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UNAVIDA EN ELTEATRO
ARGENTINO

Rubens W. Correa.
Conversaciones con

Sandra Wainszelbaum






PRESENTACION

Juan Carlos Junio y Juano Villafaiie
Director General y Director Artistico

Centro Cultural de la Cooperacion

Es fundamental para las nuevas generaciones tener una memoria del teatro
contada por sus protagonistas. También resulta alentador reconocer que las
generaciones se reconocen a si mismas desde las propias historias familiares
y se representan por lo que fueron sus vidas y los impactos que generaron en
cada uno de los presentes que les toco vivir. En esta oportunidad presentamos
las memorias de Rubens Correa, uno de los referentes fundamentales del teatro
nacional. Y su historia justamente se ofrece en este libro desde el origen de su
propia familia. Hijo de inmigrantes italianos y criollos, asociados siempre a la
pasion y al trabajo, con una madre muy lectora, autodidacta, feminista, y un
padre sabio, solidario. Estas primeras referencias hacen al origen de su trayectoria
y se vinculan a las tradiciones de las famihas y las influencias de los inmigrantes
europeos radicados en el campo argentino. Rubens Correa vino a estudiar a
Buenos Aires en 1951, vivié en una pension ubicada en la calle Talcahuano, entre
Av. Corrientes y Lavalle, lo que le permitié conocer el teatro por primera vez.
Poco tiempo después regresé a la localidad de Azul, donde estaba radicada su
familia, y comenzo a realizar un programa poético radial que lo vinculé con una
compaiia ambulatoria de radioteatro, en gira por los pueblos, de la que formé
parte. El teatro comenzaba a rodearlo definitivamente. Los afios cincuenta seran
claves en su vida profesional. Se vincula con Nuevo Teatro, con Alejandra Boero
y Pedro Asquini, uno de los grupos fundamentales del teatro independiente.
Nuevo Teatro sera el punto de partida donde la vida teatral estaba representada
justamente por esa gran familia que se proyecta sobre los escenarios resolviendo
todos los quehaceres, tanto domésticos como dramaticos. El actor ordenaba su
teatro, hacia mantenimiento, ensayaba, construia su propia escenografia. Rubens
Correa viene de esa maravillosa experiencia donde el teatro era la vida y la
vida era el teatro. Fue protagonista en los afios sesenta de los movimientos que
intentaban transformar el mundo e impulsor de los grandes suefios y utopias.
Vendran las giras internacionales en los primeros afos setenta, luego la resistencia

ala dictadura civico-militar. En 1981 fue uno de los protagonistas de Teatro
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Abierto en defensa de la libertad y la democracia. En los Gltimos anos se dedico a

la docencia y a la direccion teatral con excelencia. Dirigio el Instituto Nacional del
Teatro. Tuvo a su cargo la direccion del Teatro Nacional Cervantes desde 2007 al

2016, cumpliendo con una de las gestiones mas sobresalientes en toda la historia

de éste gran teatro que acaba de cumplir cien afios de vida.

Este libro tiene la virtud, como deciamos, de acercarnos la gran figura de
Rubens Correa contada por ¢l mismo, desde su historia familiar y su trayectoria
teatral hasta nuestros dias. Desde el Ceentro Cultural de la Cooperacién nos
alegra especialmente que podamos coeditar este libro con el Instituto Nacional
del Teatro para presentar una de nuestras grandes figuras del arte dramatico y la

direccion teatral en nuestro pais.

6 UNAVIDAEN EL TEATRO ARGENTINO



PALABRAS PRELIMINARES

Jorge Dubatti

Universidad de Buenos Aires

Cuando en noviembre de 2015 la Universidad de Buenos Aires le entregod
a Rubens Correa el Premio Teatro del Mundo a la Trayectoria (a través de un
jurado integrado por mas de cincuenta miembros especialistas convocados por el
Centro Cultural Rector Ricardo Rojas, que tuvimos el honor de coordinar), nos
propusimos elaborar un libro sobre su magnifica experiencia en la creacion, la

docencia y la gestion escénicas.

Invitamos entonces a la investigadora Sandra Wainszelbaum, destacada
integrante del Area de Investigaciones en Ciencias del Arte (AICA), del Centro
Cultural de la Cooperaciéon (CCC), a hacerse cargo de la tarea. Dichosamente,
nos reunimos con Correa y acept6. Luego de un arduo trabajo de entrevista y
recopilacion de archivo con el Maestro, se formaliz6 este volumen que, sin duda,

es un documento insoslayable para la historia del teatro nacional.

En febrero de 2020, en reunién anterior al inicio de la pandemia, nos
reunimos con Gustavo Uano, Carlos Pacheco y el equipo del Instituto Nacional del
Teatro y acordamos la colaboracion entre el Centro Cultural de la Cooperacion
(expresion del movimiento cooperativo) y el INT para la publicacion de este
libro. Vencida la interdiccién de la pandemia, finalmente estas paginas se hacen

accesibles a las/los lectores.

Rubens Correa es memoria viva de lo mejor de la escena argentina.
Llevamos en el corazén muchos de los espectaculos que dirigié. Sus gestiones
cjemplares al frente del Instituto Nacional del Teatro y del Teatro Nacional
Cervantes constituyen auténticos modelos a seguir. Destacamos su creatividad, su
mnteligencia, su capacidad de didlogo y de escucha, su ética, su fuerza de trabajo,
su rigurosidad, su constancia inquebrantable, su defensa de la democracia y los

derechos humanos en momentos muy duros del pais.

Nuestro agradecimiento a Rubens Correa por su colaboracion, a Gustavo

Uano (director del INT), a Juan Carlos Junio y Juano Villafanie (director general
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y director artistico, respectivamente, del CCC), a los equipos editoriales del INT
(encabezados por Carlos Pacheco y actualmente por David Jacobs) y del CCC
(Javier Marin), a Sandra Wainszelbaum y su inmenso trabajo, por la alegria de

que este volumen vea la luz e inicie un camino fructifero.
Esperamos que este libro pase de mano en mano, tenga numerosas reediciones
¢ inspire a las nuevas generaciones a través de las practicas, las luchas, los saberes

y las tradiciones de la escena nacional.

Muchas gracias, Maestro Rubens Correa. Toda nuestra admiracion, afecto y
respeto.

Ciudad Auténoma de Buenos Aures, febrero 2023
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PROLOGO Y CODA

Rubens W, Correa

Dice el diccionario:

Prélogo: Escrito colocado al comienzo de una obra en el que se hacen comentarios sobre la
obra o el autor; o se introduce en su lectura.

Cosa que se hace antes que otra y que sirve de preparaciin.
Por lo tanto, esto es un prologo.

Coda: Parle que se afiade al periodo final de una pieza musical, que con frecuencia suele
ser la repeticion de uno o varios de los mejores motivos —o temas— de la misma. O repeticion de los

motivos mds recordables del baile, al final de una pieza bailable.

Parecen contradictorios, pero no lo son. En este libro —por su largo tiempo
de anejamiento o estacionamiento— hay varias razones para introducir una

preparacion o prologo. Y también una coda.

1° tema: Este libro comenzo su gestacion a fines del 2016, o principios
del 2017, con una llamada telefonica donde Jorge Dubatti me decia: “Hay
una investigadora de mi equipo en el Centro Cultural de la Cooperacion que
es contadora publica, y quiere hablar con vos sobre los aspectos econdémicos
de tu gestion en el Cervantes”. Le dije que si, y nos encontramos con Sandra

Wainszelbaum.

2° tema: Mas tarde, Jorge y Sandra me propusieron extender las entrevistas a

otros aspectos de mi vida teatral. Acepté la propuesta.

3° tema: El Centro Cultural de la Cooperacion se haria cargo de la edicion y

se le propondria al Instituto Nacional del Teatro una coedicién.
4° tema: Para llegar a presentarlo en la Feria del libro 2020, debiamos
entregar el libro terminado antes de fin del 2019. El primero de diciembre de

2019, entregamos todo, incluidas las fotos, epigrafes, llamadas, etc.
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5°? tema: (Cambio de ritmo, aparicién del atonalismo dodecafénico). Para
mi cumpleanios del 11 de marzo del 2020, organicé una fiesta. Los 85 afos se
festejan. Un amigo me llamé por teléfono y me dijo: “No voy a ir porque acabo
de llegar de Espana y viste como esta alla el tema del COVID-19. No quisiera
contagiar a nadie”. Otra amiga (que tiene una enfermedad autoinmune) fue
a la fiesta con barbijo y no daba ni recibia los clasicos besos portenos. Algun
otro amigo que estaba en la fiesta se sintié molesto. Pregunté: “¢qué le pasa a

Fulana?”. Simplemente estaba mejor informada que el resto.

6° tema: (Pocos dias después). Acentuacion del tragico ritmo anterior, se
declara la pandemia. No hay vacunas. Unica medicina: el aislamiento. La peste
medieval. Cada uno, encerrado en su castillo de naipes, bailando mientras se

hunde el Titanic.

7° tema: (Un afio y medio después). El ritmo anterior continu6, monocorde
y obsesivo. El 30 de noviembre de 2021 tuve una tonta caida en mi casa. Me
fracturé la cadera. O, mejor expresado, me quebré la cabeza del fémur. Me
doparon para soportar el dolor, me operaron, me pusieron una protesis. Lenta
recuperacion y reeducacion. El amor de Pato, mi compafiera desde hace 42 afios
y mis tres hijes, Martina, Lucia y Juan, fueron fundamentales en mi recuperacion.
También amigues, y otras partes de la familia, suegra, nietes, cuflades, yernes,
compaiieres de trabajo, etc. A principios del 2022, con Pato, decidimos casarnos.
Tramites. Nos casamos. Casi un aflo mas tarde, me estoy empezando a amigar

con mi pierna nueva.

8° tema: (Allegro, ...ma non troppo). El libro olvidado empieza a ser
coeditado por el Instituto Nacional del Teatro y el Centro Cultural de la
Cooperacion y en estos dias del 2023 parece marchar hacia su edicién definitiva.

En marzo cumpli 88 anos. Seria un lindo regalo de cumpleanos.

Todo este recorrido, ademas de un prélogo, merecia una modesta coda.
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CAPITULO 1

El origen, primeras busquedas
y hallazgos






CAPITULO 1 - EL ORIGEN, PRIMERAS BUSQUEDAS Y HALLAZGOS

La infancia - Olavarria, Provincia de Buenos Aires - La familia, hijos de inmigrantes

y trabajadores rurales - El arte - El traslado a Azul - La pintura - El viaje a Buenos Aires
- Las matematicas, la universidad, la Facultad de Ingenieria - Primero contactos con el
teatro - Espectador de teatro comercial, independiente y el Teatro Nacional Cervantes
- La"claque” - Clima politico — Primer trabajo - Roberto Arlt y Jean-Paul Sartre - Una
revista de historietas — Regreso a Azul - "Rubén Fontana’, locutor radial - Radioteatro -
La colimba - Teatro Popular Horizontes — Primeros contactos con Nuevo Teatro, Pedro

Asquini, Alejandra Boero y David Lang.

—Comencemos con tu historia de vida. ;Coémo era tu familia?

—Naci en 1935, el 11 de marzo, en Olavarria, Provincia de Buenos Aires. Mi

papa, Saul Correa, tenia entonces 27 afios y mi mama, Juana Scipioni, 23.
—Contame de tu familia materna.

—Mi mama era hija de inmigrantes italianos, que vinieron a principios de
siglo a “hacer la América”. Mi abuelo, Donato Scipioni, llegd a la Argentina
en 1902, corrido por el hambre y la miseria, alentado por narraciones de
companeros del terrufio y con el proyecto inmediato de juntar la plata para
traer a su mujer embarazada, que habia quedado en Italia. Luego de mas de
un ano de trabajar mucho en lo que fuera, pudo pagar los pasajes y mi abuela,
Antonia Alfonsi, se vino, en tercera clase, con el pequefio Vicenzo en brazos.
Durante el viaje se rompi6 el motor del barco, que anduvo unos quince dias a
la deriva por el Océano Atlantico, con mi abuela aterrada, hasta que por fin
el problema se resolvid y, el 10 de enero de 1904, el buque Ravenna, arribé
a Buenos Aires y la familia se reunié. Fueron a vivir a la zona rural de Puan,
Provincia de Buenos Aires, y alli llegaron y se criaron nuevos hijos: Filomena;
Avelina; Juana, pero le decian “Juanita” —mi mama, en 1911—; Elisa y

Domingo, hasta que en un momento la familia se mudé a Olavarria.
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—¢Como erala vida en Olavarria?

—Mi abuelo puso un almacén, que también tenia vivienda. En el almacén,
bien a la antigua, habia grandes cajones con frente de vidrio por donde se veia
su contenido: harina, fideos, azticar, porotos, etc. Los productos se vendian
sueltos, se sacaban del cajon con una palita de metal, se pesaban en una
balanza con platos y pesas de bronce, y se empaquetaban con papel de estraza
blanco con dos orejitas. El almacén también era semilleria y traia productos
del Valle de Rio Negro, algunos afios se hacia traer la uva con que mi abuelo
elaboraba su propio vino “patero”, porque se pisaba “a pata”, y para nosotros,
los chicos, era un juego muy divertido. Mi abuelo era muy trabajador, segin
mi mama, “un burro de carga”. Emotivo, como buen tano, tierno, bromista y
carinoso. Mi abuela era mas reservada. Para ese entonces ya habian comprado,
o construido, no sé, una casa sobre el bulevar Uriburu con tres habitaciones,
gran cocina, bano, que se usaba poco. Mi abuelo se lavaba en la pileta del
patio, con agua fria de la bomba a mano. Tenia un inmenso patio con parral,
fondo con quinta, gallinero y arboles de higos y ciruelas. Cuando mama iba a la
casa, siempre volvia con un paquete de lechuga o escarola o algo de la quinta.
El local del almacén era parte de su casa, la esquina. A un costado habia otra
casa mas pequena, que se la alquilaba, creo, a La Fraternidad. Alli paraban los
madquinistas de los trenes que venian de, o iban a Buenos Aires, y en Olavarria
cambiaban de dotacién. Al otro lado de su casa, tenia otra casita, mas o menos
similar a la anterior, que también alquilaba, y esa era su jubilacion, antes de
que la jubilacién fuera un derecho de los trabajadores, cosa que recién ocurrié
durante el primer gobierno de Perdn. Por las tardes les gustaba sacar dos sillas
ala vereda y tomar mate o café. Los vecinos y parientes se paraban, charlaban
un rato y seguian su camino. En esa casa se hacian las celebraciones familiares.
Nochebuena, en esa época, no se festejaba, ni se hacian regalos. Papa Noel,
aca, no existia. Pero si el 25, Navidad, al mediodia. Los regalos eran exclusivos
para el dia de Reyes. Pero cuando yo era pibe no creia en los Reyes. Mi mama
me habia contado, creo que alos 5 o 6 anos, que eran los padres, y ahi me iba
yo, a elegir y comprar los juguetes con la plata que me daban. A mediodia de
Navidad estabamos todos en una fiesta de abuelos, tias, tios, primos y primas,
que siempre éramos un montén. Para esas comidas multitudinarias cocinaban
entre mis tias, en general pastas, bajo la direcciéon de mi abuela, que ademas
habia inventado para esas ocasiones el gran jarro de café, con bombilla, que

circulaba como un mate, una de las multiples simbiosis culturales de la gran
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inmigracion. Y recuerdo también los dias en que se derretia la grasa y quedaban
los chicharrones que comiamos con pan. Yo iba mucho a la casa de mis abuelos

maternos y de mis tias.
—Hablemos de tu familia paterna.

—Mi papa y su familia eran gente de campo. No duenos de campo.
Puesteros, creo. A mi abuelo paterno, Jos¢ Maria Correa, no lo conoci, pero mi
mama decia que era un senor alto y apuesto. Muri6 antes de que yo naciera.

El resto de la familia estaba compuesto por mi abuela, Matilde Castrillo, y sus
nueve hijos. Satl—mi papa—ry Delfor nacieron en 1908, eran mellizos, pero no
se parecian y ambos, por nacer el 14 de febrero, llevaban por segundo nombre
Valentin. Vivieron en la zona rural, creo que en Querandies, hasta que, a los
dieciocho afios, mi papa y su mellizo se mudaron a la ciudad de Olavarria. Alli
aprendieron varios oficios, hasta que pusieron una gomeria y venta de nafta, con
surtidor a manija, en un antiguo local céntrico que alquilaban en la esquina de
Vicente Lopez y Necochea. Mis padres eran gente humilde. Mi mama fue a la

escuela hasta quinto grado y mi papa hasta cuarto.
—¢Como fue la educacion religiosa de la familia?

—Cuando naci no me bautizaron. Ninguno de los dos era creyente. Sin
embargo, un amigo de mi papa, teniendo yo 4 o 5 aflos, y temiendo ¢l que los
fuegos del infierno me consumieran para toda la eternidad, me bautizo sin
decirselo a mis viejos, que, al saberlo, se enojaron mucho con ¢l. Durante un
tiempo. Después se amigaron y fue mi “padrino”. No tuve educacion religiosa.
En la escuela ptblica se ensefiaba religion. Pero en esa hora, yo iba a clase de
“moral”. Siempre me senti lejos de la iglesia catdlica, aunque a los 12 afios iba
a misa, o mejor dicho a la salida de misa, para ver a algunas chicas, amores

imposibles todos.

—¢Y con relacion a la orientacién politica?

—Podria decir que mis padres no eran muy convencionales y eran vagamente
simpatizantes de izquierda. Mi mama leia novelas, cuentos, poesia, libros de

politica, socialistas, anarquistas, comunistas, y también sobre sexo. Recuerdo

algunos autores: Stefan Zweig, Juan B. Justo, Alfredo Palacios, y algunos titulos:
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Por qué cree en Dios la burguesia; El poder soviético; y Enciclopedia del conocimiento sexual,
de Costler y Willy, que mis padres me regalaron y sugirieron leer, antes de
cumplir 12 anos, y que lei con interés y asombro. Mi mama, sobre todo, era
una persona inquieta y moderna para su tiempo. Librepensadora, feminista, le
hubiera gustado estudiar, pero mi abuelo no la dejé porque pensaba que siendo
mujer no era necesario. Y ella arrastraba este tema como una frustraciéon. Mi
papa leia menos, pero era un hombre sabio, tranquilo, confiado, bueno y muy
solidario. De esas vertientes vengo. Debo haber sido hijo de la pasiéon porque
me enteré, ya grandecito, que mis viejos se casaron a principios de diciembre
de 1934 y yo naci en marzo de 1935. El 11 de marzo. Piscis. O sea, no dan las

cuentas. Mucho menos daban, en esa época.
—¢Como era tu casa?

—Mi primera casa, la casa de mis padres, donde naci y pasé mi infancia,
estaba en la calle Alvaro Barros 346, dentro del ejido pavimentado, a dos
cuadras y media de la gomeria. Por lo que s¢, compraron el terreno, fueron
construyendo la casa, y cuando yo era nifio ya estaba terminada. La fachada
nunca se revoco. Tenia un zaguan de hierro forjado, con mosaicos de colores,
la puerta cancel daba al liwving. Alli estaba el “combinado” —radio y tocadiscos—,
los sillones rojos, la mesita redonda con algin libro siempre en la parte de abajo.
La galeria techada y la cocina generosa. Completaban la casa dos dormitorios,
el bano y el garaje. Arriba de éste, “el altillo”, piso de madera, balconcito al
frente, fue refugio mio y de mis amigos de muchas horas, juegos, manualidades
y travesuras de mi infancia. Atras: “el fondo”, gallinero, con gallo y gallinas. El
patio, grande, tenia canteros con muchas plantas, flores y un arbol de damasco

al que vivi trepado. Y un gato.
—¢Como era la Olavarria que recordas?

—Era una ciudad pequetia, tenia 10 cuadras por 12 cuadras asfaltadas.
Cuatro bulevares eran el marco de esa zona pavimentada, y después seguian
algunas pocas calles de tierra donde las casas comenzaban a ralear rdpidamente.
Un bulevar corria al lado del arroyo Tapalqué, zona muy arbolada, medio
virgen, que tenia barrancas profundas y vegetacion que crecia sola, donde
ibamos en barra, como una gran aventura. Recuerdo una oportunidad en

que buscdbamos un perrito que se habia perdido, éramos seis u ocho chicos
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que nos sentiamos en el Amazonas, bajando por la barranca hasta la orilla del
agua y volviendo a escalarla, porque alguno creia haber encontrado un rastro.
Horas de basqueda, idas y vueltas de detectives aplicados al asunto, pero no lo

encontramos.

El arroyo tenia dos puentes que se podian cruzar en auto, uno era el puente
“de fierro”, y el otro era de hormigén, y se agregaban dos puentes colgantes
para pasar a pie. Cruzarlos caminando, correr o saltar por ellos, que se movian
al ritmo de varios nifos a la vez, era otra de las extraordinarias aventuras que
podian suceder. A diez cuadras, en el lado opuesto de la ciudad, otro bulevar
corria paralelo a las vias del Ferrocarril Sud —hoy Roca— y era el acceso
obligado a la estacién de Olavarria. En el sentido transversal, el bulevar
Uriburu, donde vivian mis abuelos maternos, y en el otro bulevar estaba la
entrada al Club Estudiantes. Pasando esos limites estaban “el otro lado” del
arroyo, “el otro lado” de la via o “el otro lado del bulevar”, calles de tierra,
donde vivian, en sus respectivas casas, las tres hermanas de mi mama. Mi
abuela, Matilde Castrillo, vivia del otro lado del arroyo, a unas ocho o diez
cuadras del puente de hierro, una casa grande, que se veia de lejos, modesta,
pero linda, terreno grande, con un montecito de arboles, muchos frutales. Junto
a ella, habia otra casa donde vivia mi tia Sara, que muri6 de tuberculosis
cuando yo era chico. Quedé Pedro, su marido, albafil, y sus dos hijas, mis
primas Irma y Fanny. Los vecinos mas cercanos estaban como a dos cuadras de
distancia. Los hermanos y hermanas de mi papa estaban mas desparramados.
Varios vivian en el campo, otros en La Plata, en Cérdoba y por el interior. Por el
lado de la familia Castrillo llegué a conocer a mi bisabuela, que era espafola.
Vivia en Hinojo, un pueblito cerca de Olavarria, postrada en cama, y la cuidaba
mi tia Nélida. Recién cuando muri6é mi bisabuela, la pobre Nélida comenzoé a
hacer su propia vida, se casé con un hombre de campo, David, y tiempo
después muri6 de cancer. Por el lado Correa, hasta mi tatarabuelo, decian, era
argentino, nacido en Santa Fe. Y nosotros, los nifios, explorabamos “los otros
lados™, en bicicleta por las calles de tierra, o de barro, y descubriamos las
diferencias. Tuvimos accidentes, caidas a la zanja, “refaladas”, atracciones y
distracciones varias. Hasta perros que nos corrian. Nos sentiamos conquistando
y ejerciendo un fantastico espiritu de aventura y libertad. Habia dos clubes
rivales: Estudiantes, el mas grande y “mas paquete”, y Racing, mas pobre y
modesto. Estaban en las dos puntas del mismo bulevar. Doce cuadras separaban

a los dos clubes, pero uno estaba de este lado y el otro “del otro lado del
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arroyo”. Mi papa era socio ¢ integrante de alguna comision de Estudiantes. Era
un club “muy completo”. Lo sigue siendo. Alli pasaba la mayor parte del verano
y también, aunque menos, el resto del ano. El arroyo divisor de lados lo
atravesaba, habia un “balneario”, una playita con arena, muy cuidada. Ademas,
tenia pileta de natacion -con profesor ecuatoriano que me ayudé mucho a
perderle el miedo al agua y a nadar con estilo-, cancha de fatbol, de voley,
basquet, pelota paleta, golf, varias de tenis, bochas, y otros deportes, hasta
esgrima y remo. Practiqué algo de casi todos, pero fundamentalmente natacion.
Integré el equipo de menores e intervine en muchos torneos y aun después de
irme de Olavarria, seguia compitiendo en “cadetes” para el club. Aguas abajo
de la playita, tenia un embalse, un pequefio dique, que estaba a efectos de que el
agua tuviera la altura apropiada para realizar las actividades acuaticas y ademas
era el puente para pasar, a pie, al otro lado del arroyo, también zona del club,
donde se fueron construyendo fogones, mesas y bancos. Tenia muchos botes, de
distintas categorias, para uno, para dos, o cuatro, mas gruesos y mas finitos, y también
una lancha, para varios pasajeros. Los remeros y la lancha, iban hasta un lugar
aunos 5 km aguas arriba que se llamaba “La Isla”, también del club. Alla habia
unas dependencias, un lugarcito donde tomar algo, y unos lugares donde hacer
picnic. Existia también la posibilidad de llegar a pie, a campo traviesa, siguiendo
la margen del arroyo. Una vez lo hice. Salimos un grupo con un profesor, a la
mafiana temprano, estuvimos todo el dia y volvimos a la tardecita, caminando.
Esa actividad todavia no se llamaba trecking. Pero igual llegué a casa reventado.
Mi mama fue hasta el almacén de la esquina. Cuando volvié yo no contestaba el
timbre. Se asusto, llamoé a mi papa, golpeaban, timbre, nada... rompieron un
vidrio. Entraron. Yo estaba profundamente dormido, agotado por el esfuerzo. El
sueno pesado de esta anécdota me acompafia hasta la vejez. Habia rivalidad
entre Olavarria y Azul. Estaban a unos 50 km de distancia. Azul era la ciudad
ganadera, Olavarria la ciudad industrial. Viniendo de Buenos Aires, por la ruta
3, a 300 km, se llegaba a Azul y alli habia que entrar, atravesar todo Azul y
tomar un camino pequeno, de dos manos angostas, antiguo ya en aquella época,
que tenia curvas a 90° y la S de Sierra Chica, curva y contracurva muy cerradas,
famosa por los accidentes y luego de atravesar unos pueblos muy chicos, Nieves,
Hinojo, Sierra Chica, donde esta el penal y cuando ya se estaba llegando a
Olavarria, el camino de dos manos angostas se convertia en el bulevar Pringles,
o sea una calle ancha con canteros al medio, con arboles y plantas, y ahi estaba

el “Monumento al Trabajo”, que caracterizaba y daba la bienvenida a
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Olavarria: “La ciudad del trabajo”. Para justificar nombre y monumento,
estaban las fabricas de cemento y de cal: Loma Negra, la fabrica de cemento de
Alfredo Fortabat, millonario moderno de esa época, que le daba en cuotas la
casa a sus obreros, pagaba buenos sueldos, regalaba juguetes para los hijos de
los trabajadores para Reyes y pan dulce y sidra para las fiestas, Sierras Bayas.
Calera Avellaneda y otras muchas de pedregullo y de cal. Un intendente, en
nombre del progreso, barrié los canteros del medio del bulevar Pringles, con el
monumento lindo y significativo y los arboles incluidos y construy6 una avenida
ancha y lisita. Muchas veces he pensado cuanta influencia habra tenido en mi
vida, el importante lugar que en mi imaginario infantil ocup6 el trabajo. Mi
papa, por otra parte, habia sido socio fundador de la Comision de
Automovilismo de Estudiantes —luego Auto Moto Club Olavarria— y lograron
que en marzo de 1937 se disputaran los primeros 400 km de Olavarria para
automoviles de fuerza libre. Y luego siguieron con la organizacion de carreras
de autos, asi que, en el garaje de mi casa, podia encontrarme con autos de
carrera, abiertos y cerrados, y recuerdo a pilotos que estuvieron en mi casa:
Ernesto H. Blanco, Carlos Zatuszek y Emilio Kartulovich, entre otros. Hasta
hoy conservo algtn interés por el automovilismo... Me acuerdo del “cambio de
mano”, o sea cuando, despué¢s de mucha publicidad, un dia de 1945, se dejo de
transitar por la izquierda —a la inglesa—y se pasé a transitar por la derecha.
También que en un momento —no tengo claro si fue durante el gobierno de
Farrell o ya en época de Peron—, hubo unas razias persiguiendo comunistas y
escondimos unos dias en mi casa, en el altillo, a un médico de Olavarria, el Dr.
Chueca. Entre los muchos amigos mios de esa época quiero recordar a Guigo
Buiraz, a quien sigo viendo o cruzamos algiin mensaje cada tanto; a Rubén
Laguens, que luego fue médico integrado al equipo de Houssay; a Oscar
Larroudé que vivia frente a mi casa y a sus primos Ferrari; a Carlos Castarés; a
Miguel Angel Cea, que se hizo sacerdote; y a Gladys, una vecinita de la que
estaba muy enamorado. Tengo muchos recuerdos de mis primos, tanto Correa
como Scipioni, Cora, Wilfredo, Chilo, Chichita, Chiquita, Didi, Teté, Elsa,
Bochi y, especialmente Chiche. Pasé una nifiez muy linda e independiente, en
mi casa, en Olavarria, en la familia grande, en el club y en la calle, porque a la
pelota y a los cowboys se jugaba en la calle. Cuando venia un auto parabamos,
nosotros y el auto, y después que pasaba, seguiamos. Ya de grandes, Guigo me
regalé mis cartas, las que yo le habia mandado desde Azul. Valoré mucho ese

gesto y me conmovi leyendo mis cartas, con su tremenda y hermosa ingenuidad.

Rubens W. Correa. Sandra Wainszelbaum 19



—¢Cuales fueron tus primeros contactos con el arte?

—No tengo antecedentes familiares artisticos, mas que de mi papa, que en
su juventud tocaba el violin, pero yo no tengo ningun recuerdo de eso. Mis
primeros contactos con la musica fueron a través de mi mama, que escuchaba
y me hacia escuchar. O con la poesia que a veces me leia. Desde nifo tenia
cierto amor por los libros. Lei muchas biografias cortas de Edison, Marconi,
Newton, Bell y todos los creadores del “progreso tecnologico” del siglo XX. Y
de personajes famosos. Iba a buscar libros a la biblioteca de Olavarria. Ademas,
lei mucho Sandokdn, Sherlock Holmes, Arsenio Lupin, Tarzdn, algtn Julio Verne y un
libro que me impacté mucho de nifio: Hans y su liebre encantada, historia de un
viaje por el mundo en una liebre voladora. Entre los amigos de mis padres
recuerdo con mucho carifio a dos hermanos, Ernesto y Atilio Giachetti.

Atilio, era farmacéutico y comunista romantico, y lo recuerdo especialmente
porque reunia peridédicamente, en la trastienda de la farmacia, a un grupo de
nifios mas o menos de mi edad, seriamos 8 o 10, y nos leia cuentos de Alvaro
Yunque. Luego haciamos nuestros primeros ejercicios de analisis. (Qué pasa en
el cuento? (Por qué ocurria lo que ocurria? ;Cual creiamos que era el tema?
(Que pensabamos nosotros de ese tema?, etc. Fue también para mis cortos
afos un tipo que me incité a opinar, a pensar por mi cuenta, a ver que del
mismo cuento podian surgir diversas interpretaciones y tal vez alli comencé a
vislumbrar que toda lectura es un acto creativo. Que cada uno lee lo que lee.
Que no hay una verdad que hay que descubrir en el texto, sino que esa verdad,
es una construccion que realiza el lector, a partir de ese texto. Ernesto, su
hermano, fue maestro y luego, director de escuelas, lo conoci de muy pequefio
y en algiin momento lo trasladaron a Azul. En Olavarria hice un taller de
dibujo, con modelos de yeso. También fui a estudiar inglés, con una profesora
viejita, inglesa, que usaba sombrerito y recuerdo haber visto una obra de teatro,
muy comica, hecha por aficionados de Olavarria. No tengo presente nada de
la obra, ni el titulo, aunque recuerdo con cierta nitidez una escena. Pero los
personajes eran actuados por el sefior Diaz O’Kelli —que me atendia en la
libreria— y por otros vecinos, que a algunos conocia. Algo de esa relacion y
transformacion entre persona y personaje me atrajo para siempre. También
apareci6 la radio y el cine. Iba mucho al cine —habia dos— con mi mam4, a
ver peliculas argentinas y extranjeras. Y los miércoles a la tarde, solo o con algin
amigo, era infaltable ir a la “matinée” para ninos, con las series de aventuras

y/o de cowboys, que cuando la sierra estaba por cortar a la chica en dos, aparecia
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el cartelito: “Continuard la semana proxima”. Y los dibujitos animados. Todo
ello mezclado con dos noticieros argentinos y dos noticieros extranjeros, uno
francés y otro de la BBC, que atrasaban un afio o dos y donde a los 10, 11 anos,
velamos escenas de la guerra en Europa: los bombardeos, la caida de Mussolini
colgado cabeza abajo y la gente que hacia cola y pasaba para escupirlo, los
campos de concentracion con sus muertos y sus sobrevivientes, que parecian
muertos que se movian, Hitler y otros, que harian infartar a un pedagogo de

hoy. Y las peliculas de terror: Dracula, Frankestein, El hombre Lobo, etc.
—¢Como fue tu relacién con la escuela?

—Mi relacién con la escuela tampoco fue del todo convencional. No empecé
alos sels anos, sino a los 4 0 5 yendo a la casa de una maestra particular, Chiquita
Russiolelli, en la esquina de mi casa, a la que iba como un juego desde chico.
Después, cuando tenia 7 anos, entré a la escuela N° 16, una escuela pablica, a la
vuelta de mi casa. Ya leia, escribia, sumaba, restaba y por las cosas que me contaron
era medio “sabelotodo”. Se entraba a primer grado inferior a los 6, y luego primer
grado superior, 2°, 3°,4°, 5%y 6°. Estuve unos pocos dias en primero inferior; me
pasaron a primero superior y luego a segundo grado. O sea que pas¢ de estar un
ano atrasado a estar un afo adelantado. Y asi fue toda la primaria y secundaria.

Por nacer en la primera mitad del afo ya me tocaba ser de los mas chicos y ademas
un ano adelantado. Fui siempre el mas bajito de la clase, casi todos los grados y los
anos del secundario. Pero era un afio o dos mas chico de edad. O sea que tan petiso,
tal vez no fuera. En los actos escolares estaba siempre anotado para recitar poemas
largos, como “Nido de condores”, “Negro Falucho”, “Santos Vega” y otros. En la
escuela 16, estuve hasta quinto grado inclusive. Ese ano tuve muchos problemas
con la maestra. Entre otros, a un grupito de nifios —yo tenia 10 anos— nos dio por
hacer una revistita, creo que dos hojitas o tres, dobladas al medio, en hectografo,
una especie de gelatina que si para el original se usaba una tinta especial, podias
hacer hasta 100 copias. Se llamaba “El pensador”, con algunos textos escritos

por nosotros y otros copiados de proceres o escritores. No fue bien recibida por la
maestra ni por la escuela. Desde la direccion llamaron a mis padres y a los otros
padres de los audaces editores y les hicieron problemas por las ideas del pequeno
libelo. Estabamos en 1945. Mis padres se disgustaron bastante y al terminar el grado
me sacaron de esa escuela y para sexto grado me mandaron a la Escuela Normal.
Nuevos compatieros. En ese mismo edificio por la tarde funcionaba el colegio

Nacional. Alli hice primer afo del bachillerato. También varios nuevos comparfieros.
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—¢Como fue que se mudaron a Azul?

—Por esa época, mi tio Domingo tenia el “Hotel Roma” en Azul, frente a la
plaza de la estacion de tren. No le iba bien y queria vender la llave del negocio,
o sea el fondo de comercio. Mis padres decidieron comprarselo. Asi que
arreglaron lo de la gomeria, la casa la alquilaron, y luego se la vendieron a una
pareja amiga, los Galarza. Mientras ellos terminaban sus cosas en Olavarria,
yo me fui como pionero a Azul, a casa de mis tios, para comenzar las clases de
segundo ano de bachillerato. A los pocos dias llegaron mis padres y comenzo
una vida nueva y diferente. En Azul no conocia a nadie. Solo a Mingo, mi
tio, a su mujer espanola, Pilar y a mi prima Teté. Luego ubicamos a Ernesto
Giachetti.

—¢Como fue tu vida en Azul?

—Desde que llegué, no tuve mas casa. Tenia Hotel, 33 habitaciones,
12 bafios. Una de ellas, era mi habitacion, siempre la misma. Mis padres
trabajaban juntos, mucho. Levantaron el hotel. Consiguieron la parada de la
empresa de 6mnibus El Condor. Jerarquizaron la cocina con un buen cocinero
y el comedor, ademas de abastecer a los pasajeros del hotel y a los colectivos, se
convirtio en el restaurante de moda para la gente del pueblo. Mis padres eran
buenos anfitriones. Dos comedores, uno mas grande para uso general y el otro
mas pequeio, a mediodia para los colectivos y por las noches para despedidas
o comidas especiales. CGon mailre, mozos, varios empleados en la cocina, bar
en la esquina, abierto toda la noche por los 6mnibus. etc. Mi papa, buscando
alguien de confianza, le ofreci6 trabajo a mi primo, Chiche, mayor que yo, y
gran companero mio de todos esos anos. En una época, compartiamos pieza.
Tenia la habilidad de vestirme sin despertarme, y cuando me despertaba estaba
vestido y caminando por el pasillo. Comiamos en el comedor con mis padres
o con mis amigos o solo. Mis amigos y amigas me visitaban en mi pieza y les

encantaba venir a comer al restaurante.
—¢Como era la ciudad y como siguié tu vida en Azul?
—Azul también tenia un balneario municipal, sobre el arroyo Callvt Leovu,

que significa agua azul. También habia un parque muy hermoso diseniado por

Carlos Thays, una plaza muy moderna con baldosas como las de Rio de Janeiro,
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estatua de San Martin y enfrente una Catedral. También eran notorias, la
entrada del cementerio y el matadero, obra del arquitecto Francisco Salamone.
Era un poco mas grande que Olavarria y tenia mas asfalto. Y también tenia

sus “otros lados”, aunque estaban mas ocultos. Tengo la impresion de que las
actividades culturales estaban mas desarrolladas, o mas a la vista. O tal vez yo era
mas grande y las vela mas. Mientras, seguia nadando, recitando, ahora también
versos camperos, en ¢l bar del padre de un amigo. Intervine en un Concurso

de dibujo, donde fui premiado por un retrato de quien me desvelaba por ese
entonces, Teresita Pérez. Comencé a escribir poemas, con cierta regularidad.

Me fui haciendo un grupo grande de amigos: Flor Folgueras, Elsa Demar, Nilda
Rocha, Mireya Begbeder, Carlos Aitra, Juan Rocha, Cesar y Walter y sobre todo
Rubén Giachetti, gran amigo, atleta, después fisico-matematico que ademas hacia
experimentos con plantas, para comprobar que las plantas sienten, perciben, se
asustan y se ponen contentas, con quien seguimos viéndonos a lo largo de la vida,
hasta su muerte. Y su padre, Ernesto, que ya estaba jubilado, pero se habia hecho
una escuclita en su casa, en la sala al frente con un gran pizarrén donde daba
clases a chicos y adolescentes que tenian dificultad con la escuela, o los preparaba
para los examenes. Era maestro de alma y para mi fue un tipo importante, yo

lo amaba. Me mostraba otra cara de las cosas que se ven simplemente. Ernesto
siempre me alentd, me inquiet6, me llamaba “indio querido”, me daba problemas
de matematicas, o de ingenio, dificiles para resolver, me llevaba por la noche al
patio, para mirar el cielo, la majestuosidad del universo, o de dia la maravillosa
arquitectura de una flor. Sus ojos miopes, celestes y chiquitos detras de sus
anteojos culo de botella, siempre sonreian picaros y asombrados, mientras el
humo del cigarrillo lo rodeaba, como una nubecita personal. Padre ¢ hijo eran
personas hermosas. También conservo amistad con un companero querido de

la secundaria de Azul, Luis Boutigue, pianista de vocacion y juez ya jubilado de
la Camara del Trabajo en Buenos Aires. En Azul hice segundo, tercero y cuarto
ano. Fue un periodo fecundo para mi. Empecé a ir por distintos lugares. Iba a

la biblioteca, al centro cultural Mana, del que formaba parte mi profesora de
literatura y poetisa de Azul, Maria Alex Urrutia Artieda. Y a la casa de Alberto
Loépez Claro.

—¢Quién era Alberto Lopez Claro?
—Era un pintor de Azul, de imagen romantica. Un hombre grande,

organizaba en su casa unas reuniones periddicas con gente joven que iba
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invitando y armé un grupo, que bautizé “Pefia de almas Pan”. Alli aparecian
temas: el ideal, la realidad, el arte, el artista, etc. También cosas que ¢l escribia,
que llamaba Discurrimientos y sus cuadros, su sentido, etc. Era una persona de
sonrisa bondadosa ¢ ir6nica, me impresionaba su coherencia, su edad, su fervor,
su voluntad de estar con jévenes, de igual a igual. En 1952 fallecié y con ese
grupo, que también integraba su mujer, Donia Emilia Bettinelli, decidimos sacar
la revista Pan en 1953. Yo estuve, junto con Jorge Rodriguez de la Fuente muy
comprometido en los primeros cuatro numeros. Después la sigui6 dirigiendo

y editando Dofia Emilia y sali6 en forma ininterrumpida por treinta anos. Yo

aprendi mucho con estas personas. A opinar y a intercambiar ideas.
—¢Como definiste tus estudios universitarios?

—Al terminar cuarto ano estaba absolutamente seguro de que iba a estudiar
ingenieria, tenia mucha facilidad para las matematicas, entonces, para no
perder un afno, convenci a mis padres que me convenia ir a Buenos Aires, para
hacer, junto con quinto ano, el curso de ingreso a la facultad, por entonces
obligatorio, hasta que fue eliminado en 1953. Mis amigos de Azul me hicieron
una despedida, donde éramos mas de 30 amigos reunidos en la confiteria de
la plaza. A principios de marzo de 1951, estaba en Buenos Aires. Fuimos con
mi papa a ver la posible pension. Alguien se la habia recomendado. No era en
realidad una pensién. Era un departamento donde alquilaban habitaciones,
quedaba en Talcahuano 439, entre Corrientes y Lavalle, 5° piso. La habitacion
no era grande, pero tenia lo necesario: cama, mesa, silla, ropero. Me daban una
comida y podia usar la cocina. Gomencé quinto afio en el Colegio Nacional
N° 1 Bernardino Rivadavia, en la calle San Juan. Todos compafieros nuevos.
Recibi muy buena onda. Empecé mi vida universitaria cursando el ingreso. Y

también...empecé a vivir solo...
—¢Como era tu vida en Buenos Aires?

—Iba a quinto afio y al curso de ingreso a la facultad, a veces en la calle
Moreno y otras en el viejo edificio gotico de la Av. Las Heras. En esa primera
¢época en Buenos Aires, me fui haciendo amigos en los dos lugares. No es facil
esta ciudad. Tiene una corteza aspera, pero me adapté bien. Luego encontras

gente extraordinaria. En Buenos Aires y dado mi nuevo domicilio, el teatro
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empez6 a aparecer. La primera vez fui al teatro Smart, —ahora Multiteatro—,
y vi a Enrique Serrano y creo que Elena Lucena. Me encanté pero no pensaba

en hacer teatro todavia.
—¢Como era tu vida social?

—Mientras iba construyendo nuevas amistades, tenia otros puntos de apoyo:
algunos amigos —mas grandes de edad— que conocia de Azul. Uno de ellos
era César Lopez Ocon, unos 20 afios mayor que yo, poeta, titiritero, folklorista.
Iba bastante a su casa, estaba casado, tenia hijos y un hogar estable. Entre
muchas otras cosas me regalé e hizo conocer Ofofio imperdonable el primer libro
de Maria Elena Walsh, por entonces una muy joven poeta. Otro era Manuel
“Peco” Lopez Claro, pintor, conocido como Claro Bettinelli, 15 afios mayor
que yo, hijo menor de Alberto y, cuando a veces venia de Santa Ie, se sumaba
su hermano mayor, César Lopez Claro. Los tres fueron personas importantes
para mi en ese momento de mi vida, y eran también profundos e importantes
en lo que hacian. Vaya a saber como me veian ellos a mi, pero yo me divertia,
escuchaba, preguntaba, pensaba y opinaba de todo, de arte, literatura, pintura.
Y aprendia mucho. Vivia en pleno centro teatral. Y empecé a ir bastante al
teatro. Supongo que no tenia apuros econdémicos. Mis padres tenian el hotel
en Azul y les habia ido muy bien con ese emprendimiento. Con ayuda de
créditos, creo que del Banco Hipotecario, habian hecho el revoque del frente y
mas tarde, comprado la propiedad, que era como un cuarto de manzana. Me
debian dar una mensualidad aceptable que me permitio ir al teatro de vez en
cuando, aunque las entradas creo que no eran tan caras como ahora. Pienso
que iria una vez al mes. Vi a actrices y actores famosos de esa época: Lola
Membrives, Emma Gramatica, Enrique Santos Discépolo, Osvaldo Miranda,
Pierina Dealessi, Luis Sandrini y otros. Empecé a ir también a algin teatro
independiente y al Teatro Cervantes, donde vi Sezs personajes en busca de un autor
de Pirandello y Asi es la vida de Malfatti y de las Llanderas. Todo, solamente
como espectador. Alguna vez fui a ver algin espectaculo como “claque”. O sea
que ibamos, creo que gratis o nos daban algn peso, pero ibamos a aplaudir. O
mejor dicho, a iniciar el aplauso, con un jefe que indicaba cuando. La claque

era una practica ya en decadencia, pero todavia no habia desaparecido.
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—Tuviste mucha suerte con la gente que conociste en Buenos

Aires en la etapa de tu formacion.

—5S1, y también tenia a “mi padrino”. Cuando yo tenia 16 anos, en
noviembre de 1951, publicamos con ¢l un libro de poemas —ingenuo y
olvidable— que habiamos escrito entre los dos, la mitad era de ¢él y la otra mitad
mio, se llama No me leas, la ilustracion de la tapa era de un companero de quinto
ano, Juan Carlos Rossi, y el titulo, no era un mal consejo para el posible lector.
Entre los libros de poesia de mi biblioteca, sin embargo, conservo un ejemplar

de aquella temprana inquictud.
—¢Tenias militancia politica en la universidad?

—Terminé el bachillerato y el ingreso a la facultad a los 16 afios. Con
muchos nuevos amigos, que me permitieron echar una ojeada a una diversidad
de mundos que iba compartiendo. Uno me invitaba a verlo en sus torneos de
esgrima representando a GEBA. Otro a ver rugby en San Isidro. El fanatico
del jazz moderno me hacia escuchar a Stan Getz, mientras otro me llevaba a
conocer el teatro de revistas o un cabaret de la Boca y los de la musica clasica
me explicaban por qué Bach era el mas grande. Entre ellos, Osvaldo Calarota,
compaiiero de quinto afo, pianista, después abogado, en cuya casa vivi mas
tarde y su papa me regald Los Lanzallamas de Arlt en su edicion original. Con
cada uno de ellos, descubria otra btsqueda, otro pliegue, otro color, otros
codigos. Buenos Aires para mi fue un flash tras otro, que me iban estallando
entre los dedos. Cuando empecé la universidad, con dos companeros azulefos
—uno estudiaba medicina y el otro, abogacia— me mudé a una nueva pension.
Era un petit hotel venido a menos, en la calle Arenales al 3000, la duena siempre
hablaba de la arafa de alabastro y los pisos y las escaleras de roble y reunia
una fauna donde habia inmigrantes internos y externos —algtn republicano
espanol—, algunos empleados administrativos de mediana edad y otros
personajes mas marginados: los dos mucamos y el cocinero, mariquitas, a veces
travestis, buenas personas, flacos y desdentados, que en una obra resultarian
exagerados. Nos querian, les produciamos curiosidad, a veces nos usaban de
confidentes y a veces se enojaban. También vivian una cantidad de “mujeres
de la vida” —como llamaban por esos anos a las prostitutas— de distintas
categorias —una embarazada, con un cafishio que le pegaba—, coperas,

alternadoras. Yo, con mis 16, 17 afios, era facil presa de la curiosidad que me
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despertaban. Los pasillos de la pension, por las noches, tenian mucho transito.
Algunas de ellas se “enamoraban” de mi juventud o de mi inexperiencia, me
llevaban a conocer sus lugares de trabajo y asi conoci el Tibidabo, un cabaret
de la calle Corrientes, otro de la Boca, un bar del bajo, hice mis primeras
experiencias con “amuebladas”, mas tarde hoteles alojamiento, hoy albergues
transitorios y tuve para esos fines, gracias al borra tinta, una cédula con falsa
fecha de nacimiento: 1933. A los 16 afios pasaba por 18. Con esa revolucion
interna —como si fuera un flipper— entré a la universidad en 1952, un afio
dificil porque en 1951 habian secuestrado y torturado a un estudiante, Ernesto
Bravo —creo que sobrino del ex diputado socialista Mario Bravo— vy el fin

del 51 y el 52 estuvieron plagados de conflictos entre la FUA y el gobierno
peronista. Cast todo el afio hubo huelgas y casi todos los estudiantes de
Ingenieria, que era la que lideraba los paros, perdimos el afio por ausencias.
Cambiaron los planes de estudio y las carreras para 1953 y si no tenias
aprobadas las materias de primer afio tenias que comenzar con los planes
nuevos. Por otra parte, el mundo de la universidad era un hervidero de ideas.

Y entre las sensaciones y las ideas, las busquedas y los descubrimientos, se me
habia pasado la certeza de estudiar ingenieria. Tuve también por ese tiempo mi
primera experiencia laboral: entré¢ a trabajar como empleado administrativo

en la fabrica de pistolas Ballester Molina, en Campichuelo 250. Se marcaba
tarjeta y yo a veces llegaba tarde, pocos minutos, pero me llamaba a la oficina
el Jefe de personal, que se llamaba Capelletti, me retaba y me ponia notas de
amonestacion. Yo todo lo discutia y debia ser bastante arrogante para ¢él. No
duré mucho tiempo. Buscando algo que no sabia qué era, fui como oyente a
algunas clases de abogacia y hui. Probé con Letras, de donde también hui y por
fin decidi que no iba a estudiar ninguna carrera universitaria y me iba a volver a
Azul. Seria mediados de 1953.

—Entonces volviste a Azul.

—En realidad, esta primera estadia en Buenos Aires, estuvo muy mezclada
con Azul. Viajaba, a veces cada fin de semana, a veces, cada dos o tres semanas
y ademas todas las vacaciones de invierno y de verano. Por ende, mantenia
contactos permanentes con Azul, donde tenia mi novia de ese entonces,

Susy, y donde varios jévenes asistiamos y si podiamos colaborabamos con las
actividades culturales de las distintas agrupaciones. En esa época un abogado de

Azul, activo animador de la cultura, me ofrecié y compré las obras completas
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de Roberto Arlt, que edité en 1952 la Editorial Futuro. Y también una carpeta
de grabados con obras de Antonio Berni, Alberto Bruzzone, Enrique Policastro,
Victor Rebuffo y otros. Descubri un autor que me trastorné y tuve cerca una
serie de pintores, de imaginarios, que algunos todavia me acompafian. En esos
dias, en Buenos Aires, le dedicaba tiempo a las librerias, sobre todo a las de
viejo. Alli descubri una obra de teatro llamada Polyeniana, de Teodoro Tiltiz, que
me llamo la atencién y me hizo pensar. Averigiié por su autor con el librero,
consegui su direccion y ahi me fui para Parque Chacabuco a conocerlo. Era

un joven un poco mayor que yo, estudiante de filosofia. Se llamaba en realidad
Rodolfo Seijas. Nos hicimos muy amigos. Gracias a ¢l conoci a un autor que
ejercié una gran influencia en mi formacion: el francés Jean Paul Sartre. Y
entre los delirios de nuestros encuentros, tipicamente juveniles, comenzamos

a ensayar Polyeniana. Nunca llegamos a nada con la obra, aunque registro esos
momentos como mis primeros contactos con la actuacioén, pero a cambio, mas
tarde montamos con Rodolfo una editorial con la que lanzamos una revista de

historietas llamada Zabi. Funcioné muchos afios, pero esa es otra historia.

—Cuando volviste a la casa de tus padres diciendo que no ibas a

estudiar, gellos como lo tomaron?

—Mis viejos —mi mama especialmente— tenian una mirada inteligente y
progresista para su ¢poca. Por supuesto no les gustd nada que volviera y dejara

de estudiar, pero eso no dur6 mucho y lo entendieron.

—¢Como fue tu vuelta a Azul?

—A poco de volver, empecé a trabajar como locutor en LU10, Radio Azul —
una filial de Radio Belgrano en esa época—. Me tomaron una prueba y quedé.
Como locutor me llamaba Rubén Fontana. Y compré una pequefia motito con
la que iba de aca para alla.

—¢Como te fue en ese trabajo?

—Muy bien, me entretenia y divertia mucho. Ademas de los programas que

te tocaban en tu turno, tenia lo que en la radio se llamaba un kiosco, que es

cuando un programa lo hace siempre el mismo locutor. Era un noticiero de la
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tarde que auspiciaba Ginebra Bols. Cuando llegaba algun artista importante

se hacian programas especiales en vivo, con asistencia de publico en el estudio
grande. En uno de ellos tuve el placer de compartir una charla y presentar a
“Leda y Maria”, dio que integraban Leda Valladares y Maria Elena Walsh —la
de Otofio imperdonable—, que habian tenido un gran suceso con el disco Canciones
del tiempo de Maria Castafia. En un momento llegé a la radio una compaiiia de
radioteatro. Mejor dicho, dos actores y una actriz: Carlos Romero, de Buenos
Aires, a quien segui viendo tiempo después en Buenos Aires—fue directivo de

la Asociacion Argentina de Actores—, Carmen Delgado y Osvaldo Devo, de
Mar del Plata, que tomaban a su cargo los papeles principales, mientras los
otros papeles los hacian actores de Azul. Primero me consultaron si queria hacer
los relatos y como necesitaban actores, luego me ofrecieron st queria hacer un

personaje. Acepté.
—¢Como trabajaban en el radioteatro?

—En esa época la radio era para ellos fundamentalmente un medio de
difusién. Servia para que la gente se enterara de la obra. El ptblico escuchaba
la obra, que se transmitia en vivo, incluidos los sonidos —no existia modo
de grabar—, en capitulos diarios durante varios meses y en la mitad de ese
proceso, se publicitaba la representacion teatral, sintetizada, pero completa, en
los pueblos pequenos de los alrededores de Azul y su zona de influencia. Hice
tres o cuatro obras con ellos. No tenia ninguna formacion, pero algo me habia
atrapado de ese trabajo. Y también en el radioteatro encontré a mi nueva novia

de ese entonces. Se llamaba Blanca, pero le decian Negra.
—¢Qué te habia gustado de trabajar en teatro?

—FEra magico. Llegabamos a un almacén con un salén en el medio del
campo. No habia otra casa a la vista. Prepardbamos el escenario y a las cinco
o seis de la tarde la gente empezaba a llegar, a caballo, en sulky, en bicicleta,
en auto, en camioneta, en lo que pudieran. Se juntaban 150 o 200 personas,
se hacia la funcién y después, habia baile. Me gustaba la fiesta popular. No me
gustaba mucho lo que se decia, la ideologia. Eran obras que no cuestionaban
nada. Al revés, contribuian a hacer perdurar las ideas, los prejuicios y la moral

dominante.
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—¢Como funcionaba el radioteatro y cual era el negocio?

—El negocio era la venta de entradas en cada pueblo. En general por la
trasmision radial, los que eran cabeza de compafiia ganaban poco, tal vez casa y
comida, y los demas, nada. Pero, gracias a la radio se vendian muchas entradas
para la funcién de teatro, ya que la gente queria ver eso que la radio no da
a conocer: la cara de los actores y actrices y ademas, para saber antes como

terminaba.
- CH 1 ?
¢Como seguiste con el teatro?

—En 1954 comencé y segui con el radioteatro durante el 55. Hicimos 3 o
4 obras. Mientras, sin que lo supiéramos, se iba gestando el Teatro Popular

Horizontes.
—¢Cuando vos te incorporaste el grupo estaba armado?

—No. La actividad cultural de Azul giraba casi excluyentemente entre La
Biblioteca Municipal, el Centro Cultural Mana y el Centro Cultural Horizontes
que tenia un salon céntrico en un primer piso, larga trayectoria, buena
reputacion, progresista, y que desarrollaba su actividad fundamentalmente a
través de charlas, recitales, conferencias, exposiciones y conciertos, pero estaba
un poco alicaido —tal vez, pienso ahora, para no incomodar al gobierno
peronista, o viceversa—. En 1956, yo estaba haciendo la conscripcion en
Azul, en el Regimiento 2 de Artilleria Montada Reforzada. En esa época la
“colimba” se hacia a los 20/21 afos —después la dictadura del 76 la adelantod
alos 18 anos—. Fue el afo del levantamiento de parte del ejército peronista
contra la revolucion “Libertadora”. Al principio lo pasamos mal, marchando
hacia Tres Arroyos, contra el alzamiento. No llegamos a entrar en batalla, pero
luego de esas maniobras, pasados los fusilamientos de Valle y otros 17 militares
sublevados —mas dieciocho civiles que permanecieron desconocidos hasta la
ivestigaciéon de Rodolfo Walsh conocida como Operacién Masacre—, la cosa se
empez6 a ablandar, empecé a participar como recitador en el Grupo Folclérico
del Regimiento y a prestar servicio en la oficina del mayor Mazzaferro, que
era el segundo Jefe del Regimiento y me permitia salidas casi todos los fines
de semana. Un grupo de jévenes comenzamos a colaborar con Horizontes,

a convocar a otros, proponer y organizar diversos actos. Y de ese grupo de
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gente joven y otros que veian bien esa llegada de sangre nueva, surgio la idea
del grupo teatral y el centro cultural decidi6é hacer nacer al “Teatro Popular

Horizontes” que era parte del centro cultural, pero tenia su propia conduccion.
—¢Como organizaron el teatro?

—Armamos un teatro independiente, pero ninguno sabia de teatro como
para conducir el proyecto que pretendiamos. Empezamos a buscar soluciones.
Consegui programar una reuniéon con Pedro Asquini en Buenos Aires, que
con Alejandra Boero dirigian Nuevo Teatro, uno de los grupos importantes del
Teatro independiente argentino en esa época. Viajé. Le expliqué largamente
la situacion, analizamos posibilidades y me ofrecié enviar a un director
joven, egresado del curso de direccion de la escuela de Nuevo Teatro que iria
quincenalmente tres o cuatro dias, nos daria clases y luego iriamos ensayando,
paralelamente, las obras de teatro. Los teatros independientes estaban muy
comprometidos para que el movimiento creciera y se expandiera. El director
que viajo era David Lang, un muchacho un poco mayor que yo. Paraba en mi
casa. Gon ¢l comenzamos a adquirir nuestras primeras herramientas: actorales,
de andlisis del texto teatral, del personaje, de la ética, de la importancia de

organizar y de poner el cuerpo. Y dirigié nuestros primeros espectaculos.
—¢Como siguio el grupo?

—Lo primero que hicimos, ademas de un entrenamiento actoral, fue ensayar
una version de La isla desierta* | obra corta de Roberto Arlt. David iba avanzando
por escenas y marcando distintas cosas. Qued¢ encargado de realizar ensayos
cuando ¢l no estaba, para mantener y afirmar las escenas. O sea que ahi pudo
haber estado la semilla —que tardé mucho en crecer— de una futura mirada
de director. Hasta que la estrenamos, en noviembre de 1956. Creo recordar
que, integrada con otra obra corta de un grupo de Tandil, hicimos funciones en

ambas ciudades. De ese primer estreno solo tengo fotos.
—¢Donde fue el estreno?
—En el Teatro Espanol, que estaba bastante caido, como consecuencia de

que hacia muchos anos estaba alquilado como cine. Fue un estreno, importante

para nosotros, ya que para la mayoria del elenco era su debut ante el publico.
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—En esa época, tu formacion entonces fue mas practica que

teodrica.

—5i, podriamos decir que nos tiramos al ruedo directamente, con un tipo y un
grupo que nos daban respaldo. Esa primera presentacion fortifico mucho al grupo.
Los comentarios recibidos nos dieron una mayor conciencia grupal. En esta época,
el grupo juvenil con Horizontes organizamos una serie de conferencias ptblicas,
entre otras, con Nicandro Pereyra, un poeta que dice “¢por qué seré tucumano
siendo que soy santiagueno?”, el escritor Carlos Ruiz Daudet, Luis Natale, el
musicologo Juan Pedro Franze, el actor Arturo Garcia Buhr, exposiciones de
artes plasticas, y una charla colectiva, El Teatro de Federico Garcia Lorca, donde
hablabamos de su vida y su muerte, leiamos escenas de sus obras, que hicimos en
el local de Horizontes, en la plaza de Azul y también llevamos a algunos pueblos
vecinos como Las Flores, etc. Como fondo de todas estas actividades habia un
cartel grande con la frase de Lorca: “Un pueblo que no ayuda y no fomenta su
teatro, si no esta muerto, esta moribundo”. Pero el verdadero estreno del grupo
fue Ha llegado un inspector* de J. B. Priestley. Ensayamos tres meses largos y nos
animamos a hacer una gran campana de prensa. Lo que me sorprendi6 ahora,
viendo papeles, es lo bien organizado que estaba todo, por supuesto para gente que
no tenia experiencia. Mucho le debemos a Miguel Angel Opyhanarte, gran amigo
y excelente periodista del diario £/ Tiempo, que estaba muy cerca del proyecto. Yo
creo que le divertia y entusiasmaba la seriedad con que lo encardbamos. Hicimos
una campana de prensa muy importante para la ciudad y novedosa: comenzamos
a redactar gacetillas con preguntas que se podia hacer el espectador, como por
ejemplo: “Priestley ¢es comunista?”. Nos daban espacio en £l Tiempo porque estaba
Miguel y los otros dos diarios, se sentian obligados. El programa de la obra tenia
en la tapa el nombre del grupo, con un dibujito mal habido y la frase de Garcia
Lorca que usabamos en todas las actividades. Y la fecha: “1957 Viernes 12 de
Abril”. En segunda pagina una especie de declaracion de principios decia: “El
Teatro Popular Horizontes nacié como producto de la inquietud de un grupo de
voluntades deseosas de dar a Azul un auténtico Teatro de Arte. Identificados con los
principios que rigen el movimiento teatral independiente, pretendemos, con nuestro
esfuerzo, engrandecer el caudal de la cultura popular. Teatro del pueblo y para el
pueblo, no con la absurda intenciéon de divertir a selectas minorias snobistas, sino
reflejo fiel de la inquietud y el anhelo de ese pueblo, depositario tnico de nuestra
obra”. La Gltima pagina decia: “Publico amigo: Para seguir adelante con nuestra

empresa necesitamos la cooperacion de todos ustedes. Porque entendemos que el
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teatro es la mutua comprension entre actores y espectadores. Por esta causa pedimos
que nos hagan llegar la voz de aliento o la critica constructiva que ayude a mejorar
nuestros espectaculos, como asi también —si estos le parecen dignos— divulgar entre
sus amistades la labor que estamos desarrollando. Todas aquellas personas que se
encuentren interesadas en integrar nuestro teatro, ya sea en calidad de actores o
técnicos, no tienen mas que llegarse hasta nuestro lado y arrimar el hombro en esta
cruzada de cultura en que estamos empenados. Necesitamos crear nuestra propia
utileria y roperia. Si usted tiene ropa, muebles u objetos que nos pueda hacer llegar,
no demore en hacerlo. Su ayuda material es la que hara posible ver cristalizados
nuestros mas caros anhelos: La creacion de un gran Teatro de Arte para el pueblo
de Azul. COLABORE con esta tarea. INSCRIBASE como socio protector del
Grupo de Amigos de Teatro Popular Horizontes”. El estreno fue un gran éxito.
Asistieron 700 espectadores, muchos de ellos parados y algunos quedaron afuera
sin poder entrar. Programamos otra funcion para el 25 de abril, a beneficio del
Hospital de Ninos de Azul. Que también estuvo llena. Cuando estrenamos yo
tenia 22 afos, recién cumplidos, era la segunda obra que dirigia David, y el elenco
y todo el grupo estabamos muy convencidos, entusiasmados y responsables de la
tarea futura. Un diario local, no el de nuestro amigo, después de hablar muy bien
de los actores, termina su “critica” diciendo: “Una vez més nos vemos en el deber
de felicitar sinceramente a David Lang por los frutos exuberantes de su trabajo al
frente del Teatro Popular Horizontes. Todo estuvo a la perfeccion, hasta el detalle
mas insignificante. (...) La jerarquia del grupo ya es conocida fuera de Azul. Prueba
de ello es el pedido llegado desde Tres Arroyos, ciudad desde la cual es reclamado.
Con legitimo orgullo de azulenos podemos decirles a los tresarroyenses, tandilenses,
florenses, olavarrienses, etc., que el Teatro Popular Horizontes es muy digno de ser

admirado y aplaudido en sus respectivas ciudades”.
—¢Vos seguiste siendo locutor en la radio?

—Si, y ademas de ser locutor hacia un programa semanal que se llamaba
Romances del atardecer Cada uno sobre un poeta. Un relato iba desenvolviendo su vida
y los poemas reflejaban su subjetividad. La parte biografica la escribia yo, tomando
mformacion de todos lados. Me gustaba la poesia y propuse eso, porque me gustaba
hacerlo y me parecia bueno que un publico masivo, como el de la radio, se enterara
algo de la vida y la obra de los grandes poetas de la lengua espafiola. El programa se
hizo varios meses. Y pasaron por ¢él los textos de Garcia Lorca, Bécquer, Espronceda,
Amado Nervo, Fernan Silva Valdés, Almafuerte, Carriego, Guillén, Neruda, etc.
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—¢Como siguieron con el teatro?

—Estabamos preparando nuestro nuevo espectaculo. Ya teniamos La isla
desierta, que no habia sido tan vista y decidimos hacer un espectaculo sumando
otras dos obras cortas: £/ Pastel y la tarta —una farsa medieval francesa—y
El quetzal —un estreno de un autor joven de Buenos Aires, Le6nidas Barrera
Oro—. En este espectaculo, el elenco era el mismo, con el agregado de César
Piazza y David Gonzalez, que ya habian sido parte de la primera version de La
Isla desierta y se sumaban para las obras nuevas. El Teatro Popular Horizontes
habia desarrollado una labor —en la que siempre habia invitado a participary a
sumarse al pablico— que se habia hecho “notar” en la comunidad. No recuerdo
ahora como fue el desarrollo, pero La Municipalidad de Azul decidi6 realizar
la funcién de gala del 9 de Julio de 1957, por primera vez con artistas locales:
el Teatro Popular Horizontes®. Viajé Asquini, que fue cuatro dias antes del
estreno. Colabord en las tareas del montaje y luces. Habl6 en el teatro y abogo
por la creacion de una gran Casa de la Cultura. Y la prensa en general hablo

muy bien del espectaculo.

—Cuando trabajaban con David Lang, ;co6mo hacian la seleccion

de las obras?

—La haciamos charlando, David venia a Azul y se quedaba varios dias,
comia y dormia en mi casa. Mis padres lo querian mucho. En 1954 habian
vendido el hotel. Ahora teniamos un departamento. De lo que alli se charlaba, si
algo nos parecia bueno o necesario para el desarrollo del grupo, como cualquier
otro integrante, lo planteabamos al plenario, y éste en definitiva era quien
resolvia. La experiencia del TPH terminé abruptamente. Muy poco tiempo
después tuvimos un penoso problema pueblerino. Mi novia habia empezado
una relacién paralela con otro compaiiero del mismo elenco, que por supuesto,
era amigo mio. No recuerdo bien, pero creo que me lo cont6 ella y que habia
querido dejar que pasara el estreno para decirmelo. Nos reunimos los tres,
lo hablamos y mas alla de la ruptura de nuestra relacién, como la situacion
no tenia que ver con el teatro, resolvimos que seguiriamos todos integrando
el grupo. Alli aparecié un companero moralista, odontélogo y comunista,
que no era actor, pero si era muy importante en la organizacion y con quien
habiamos trabajado mucho, que empez6 a cuestionar esa situacion. Me empezo

a “defender”. Creia que habia que echar a los dos “traidores”, porque era una
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conducta inmoral. Yo discutia encarnizadamente que, si los implicados no
teniamos inconvenientes, no habia que mezclar la vida personal —que ademas
es tan compleja y obedece a causas tan dificiles de determinar—, con la de

la institucion. Fue una gran polémica, el grupo se dividi6. Nuestro moralista
fue a pelear sus argumentos mas arriba, con el Gentro Horizontes —era el
presidente— pidi6 y consigui6é que ademas de expulsar a los dos tortolos, me
expulsaran también a mi, por “conducta inmoral”. Los integrantes del teatro en
su mayoria apoyaban nuestra decision y renunciaron a seguir perteneciendo al
teatro sin el trio expulsado. Yo me quedé sin novia ni amigo, los integrantes nos
quedamos sin grupo de teatro y yo, creo que bastante deprimido, senti que no

tenia mas sentido tratar de modificar las estructuras conservadoras de Azul.

—De la segunda etapa de Azul, ;consideras que alguna de las

obras fue emblematica?

—Emblematica no. Pongamoslo en contexto. Se anunciaba como un grupo
de aficionados voluntariosos de llegar a concretar un teatro de arte para Azul,
que habian resuelto crear una Instituciéon que se llamaba Teatro Popular
Horizontes. El horizonte es ese lugar que siempre esta mas alla, donde se juntan
la tierra con el cielo. Y popular para que en esa confluencia esté también el
pueblo. Las obras estaban bien, me cuesta dejar de tener la mirada que tenia
en esa época, no lo puedo ver con ojos de hoy. Porque por ejemplo veo las fotos
y pienso que HHa llegado un inspector estaba bien vestida, de época, el vestuario
era cuidado y lindo, y los actores en situacion, pero con seguridad, yo tenia un
personaje —hacia del inspector— que me quedaba grande por todos lados, y
el resto del elenco actuaba bien, pero éramos todos novatos. La puesta tenia
sentido, David era un director que sabia mucho mas que nosotros, pero estaba
empezando. La prensa de Azul hablé muy bien de la obra e intenté hacer “una
critica”. Porque por supuesto no habia criticos de teatro en Azul. Creo que
era evidente una preocupacion, un trabajo tomado en serio y con pretensiones
“artisticas”. Comparando con Azul. Y tal vez, lo que era mas diferente era el
entusiasmo, la mistica, que si creo que el grupo tenia. Y cada obra de esas fue

un paso de caminar hacia el horizonte. Que se alejé de pronto...

Una nueva idea se instal6 en mi cabeza: {Me tengo que ir a Buenos Aires!
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CAPITULO 2 - NUEVO TEATRO

Buenos Aires - El teatro independiente - Esperando al zurdo - Dora Bueno -

Ingreso a Nuevo Teatro - El Abasto - Vision de la historia del teatro independiente

- Sus transformaciones - La experiencia formativa en Nuevo Teatro hasta sus ultimas
funciones en 1971 - Stanislavski — Trabajos, varios, en paralelo - El mondlogo La noche
se prolonga - San Martin de los Andes, ANTA, docenciay direccion - Jean Vilary Lee
Strasberg - Lucrecia Capello - Dictadura y teatro independiente - El cierre de Nuevo

Teatro - Los saberes del teatro independiente y su proyeccién en la creaciéon y la gestion.

—¢Qué hiciste entonces para volver a Buenos Aires?

—Volvi a llamar a Asquini. Le conté lo que habia pasado y le dije que queria
ir a Buenos Aires. Me dijo que tenia la puerta abierta. La radio donde yo era
locutor era una filial de Radio Belgrano, entonces pedi el traslado a Buenos
Aires. Pero tardaba en llegar alguna respuesta. En medio de esa situacion,
Asquini me hizo saber que Alejandra Boero iba a hacer, en el Sindicato de la
Alimentacién, Esperando al zurdo* de Clifford Odets y que habia un papel para
mi si podia viajar a la semana siguiente. Entonces renuncié a la radio y me fui a

Buenos Aires.
—¢Hicieron la obra finalmente?

—5S4, la hicimos, en temporada, en el teatro que el Sindicato tenia en la calle
Carlos Calvo, o Humberto Primo, no recuerdo. Todo lo que yo veia de la puesta
me parecia maravilloso. Primero hice el doctor Benjamin y mas tarde, se fue el
actor que lo hacia y pasé a hacer Joe, el protagonista. Eran parte del elenco un
muy joven Enrique Pinti y Dora Bueno, que hacia la esposa de Joe, con quien

me casaria en 1959.
—¢Qué pasé cuando terminaron la obra?

—Cuando terminé esa experiencia, con Dora y Pinti, ingresamos a Nuevo

Teatro, un teatro independiente, que ya tenfa una larga trayectoria®.
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—¢Tus padres te apoyaron cuando volviste por segunda vez a
Buenos Aires?

—Cuando volvi a Buenos Aires para hacer teatro me apoyaron y me
acompanaron. En ese momento, ya habian vendido el hotel y tenian una
situacién econémica tranquila. Compraron un departamento de tres ambientes
chicos en la calle Agiiero entre Tucuman y Zelaya, en Buenos Aires, donde yo

vivia y ellos venian cada tanto y tenian alli su dormitorio.
—¢Como era el barrio de Abasto en esa época?

—El barrio del Abasto antes del shopping no era muy cotizado para viviendas
de departamentos, pero me encantaba, estaba a dos cuadras del subte,
movimiento dia y noche de camiones estacionados a 90 grados cargando y
descargando frutas y verduras, que desde alli se vendian a los mayoristas. Era
lo que hoy es el Mercado Central. Y ademas, en el primer piso tenia mercado
minorista. Cuando volvia del teatro, alli todo era gente trabajando y vendiendo,
los changarines llevaban unas pilas tremendas de cajones, cargando y
descargando camiones gigantes. Era como tener “espectaculo todas las noches”,
ritmos, personajes, tareas, muchos lugares de comer, las cantinas del abasto,
mas o menos limpias, a donde iban a comer los laburantes y también lugares de

reunion.

—Antes de seguir con Nuevo Teatro. Hablemos de la evolucion del

teatro independiente y comercial.

— Tratemos de hacer una muy breve historia. Si bien existié durante el
virreinato de Vértiz, el Teatro de la Rancheria, el teatro “argentino” nace junto
a los origenes de la Nacion, con autores nativos, como Lavardén, Morante, Cruz
Varela, De Luca, Alberdi y otros que ensalzan los valores y el espiritu de libertad
de la revolucion de mayo, con actores argentinos como Juan J. Casacuberta,
el ya nombrado Morante y Trinidad Guevara, que alternando con compaiiias
europeas y en especial espafiolas van desarrollando un repertorio y un ptblico.
Avanzada la década de 1880 los Podesta, una familia de cirqueros, escenifican
en el picadero del circo un folletin muy popular de Eduardo Gutiérrez, Juan
Moreira, primero como pantomima, pero con caballos y habilidades del circo;

rapidamente le agregan texto, y con esto llevan a cabo lo que se considera una
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refundacion del teatro argentino, con una estética propia: el drama gauchesco,
que alternaba con lo que se da en llamar el género chico espaiiol, donde estan
la zarzuela y el sainete, una obra breve, comica, de tipos y costumbres. Luego
pasan al edificio teatral clasico y los Podesta se separan en dos compaiiias,

una comandada por José Juan y otra por Jeronimo. Aparecen en esta época
importantes autores, como Garcia Velloso, Martin Coronado, Nicolas Granada,
Ezequiel Soria y Roberto Payro, a los que se sumaran Gregorio de Laferrere

y Florencio Sanchez, poco después Pedro Pico, Julio Sanchez Gardel, Carlos
Mauricio Pacheco, y otros, que junto con nuevos actores como Pablo Podesta,
Enrique Muifio, Florencio Parravicini, Guillermo Battaglia, los hermanos Ratti,
Angelina Pagano, Orfilia Rico, Pierina Dealessi, Olinda Bozan, Camila Quiroga
y muchas otras actrices y actores jovenes confluyen en lo que se conoce como

la “época de oro del teatro argentino”, entre 1900 y 1910. Se estima que en esa
década se estrenan un minimo de 800 obras, se crea la Asociacién de Actores
Liricos y Dramaticos Nacionales, la Sociedad Argentina de Autores Dramaticos
y Liricos, se sanciona la primera ley sobre derechos de autor, otra que elimina
la censura previa y se construye el Teatro Colon. Buenos Aires pasa a ser una
de las plazas teatrales mas importantes del mundo: los espectadores pasan de
1.500.000 en 1900 a 6.600.000 en 1910. 440 % mas, mientras la poblacion
solo aumenta 100 %. En 1900 solo hay una sala de cine. Diez afios mas tarde,
el 17 de octubre de 1910, el diario La Nacidn anuncia una gran compania de
Opera espanola y argentina, dos compaiiias liricas italianas, dos dramaticas
italianas, siete espafiolas, ocho nacionales, tres companias de variedades y 15
salas cinematograficas. El sainete deja de ser espanol y pasa a ser criollo y a dar
cuenta del fenémeno de la gran inmigracion. Esa babel de idiomas, vestimentas,
comidas y costumbres “extrafias” que configuran, tal vez, el nacimiento del
“teatro comercial argentino”, porque cuando apareci6 el sainete criollo un
empresario joven, Pascual Carcavallo, que venia trabajando con Jerénimo

Podesta, crey6 en ese género, se arriesgo, lo sostuvo y lo impuso.

—¢Como influyé el sainete en la evolucion del teatro en Buenos
Aires?

— El sainete, que fue un género importante en un momento del teatro
argentino, con el tiempo se fue convirtiendo en una férmula, en una receta.
Alberto Vaccarezza, con clerta ironia, escribio Receta para escribir un sainete: “Un

patio de un conventillo, un italiano encargao, un yoyega retobao, una percanta,
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un vivillo, dos malevos de cuchillo, un chamuyo, una pasion, choques, celos,
discusion, desafio, puiialada, aspamento, disparada, auxilio, cana... telon”. Y
mas o menos con esa formula se hacian todos los sainetes. Las obras empezaron

a ser todas iguales y en la decadencia de ese sistema teatral es cuando aparece

el teatro independiente, con otras banderas. La que podriamos llamar su etapa
fundacional, donde los teatros se autodenominaban libres y no independientes,
comienza antes de 1930 con algunos intentos fallidos de grupos que aparecen

y desaparecen, el Teatro Libre, Teatro Experimental de Arte, etc., que Alvaro
Yunque sintetiza como la busqueda de un teatro de arte: “que esté sobre la
angurria del empresario, la vanidad de la actriz, la ignorancia del actor y la
chatura del ptblico burgués”. Teatro del Pueblo, fundado el 30 de noviembre de
1930, cuyo idedlogo y animador principal fue Leénidas Barletta, que ya habia
participado en casi todos los otros intentos, es el primero de estos grupos que logra
consolidarse. Siguiendo su ejemplo, rapidamente aparecen el Teatro Juan B. Justo,
el Teatro Proletario y La Mdascara, que en corto tiempo se convierten en los treinta

grupos que se presentan en el desfile de teatros independientes de 1938.

—¢Como podrias definir las distintas etapas del Teatro

Independiente?

—Creo que hubo distintos momentos en el Teatro Independiente de esa época:
A partir del 40 ya hay conciencia de ser un movimiento. Pero Pablo Palant, autor,
director y critico destacado de la época senala, en 1943: “La falta de actores
capacitados, por ejemplo, hizo que se aceptaran elementos entusiastas y duenos
de una gran voluntad que, por desgracia, no iba aparejada a similar capacidad
escénica. Se ha llegado ahora a un momento crucial en que hay que adoptar
nuevos métodos de lucha y adaptarse a una realidad que no es, de ninguna
manera, la de hace diez anos”. Aguda critica de Palant, que sefiala un rumbo de
mejoramiento general. En el movimiento independiente siempre hubo un espacio
para la reflexion y la polémica sobre el teatro y sobre el movimiento teatral.
Porque, cuando empez6 la cuestion entre el teatro comercial y el independiente,
el Teatro del Pueblo hacia Edipo de un modo primario y el comercial, también de
modo primario, por ya decadente, hacia Viuda, fiera y avivata, busca soltero con plata.
El Teatro Independiente fue mejorando la calidad de los textos y las puestas en
escena, creando autores, actores, directores, escenografos, etc., y fue adquiriendo

prestigio artistico respecto del teatro comercial.
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—¢Qué podés comentar con relacion a la ideologia y estética de

los distintos teatros?

—El planteo fundamental del Teatro Independiente fue que los actores y la
gente de teatro, que se asumian solo como trabajadores, debian hacerse cargo de su
responsabilidad social como artistas. Y la principal responsabilidad era transmitir
al espectador lo que pensaran o sintieran, por los medios estéticos que creyeran
mas convenientes y no permitir que eso lo decidieran los empresarios. Para eso era
necesario que esos grupos aprendieran a gestionar y se autogestionaran. Y si cada uno
decia lo que tenia que decir; y como lo queria deciy; nadie interferia en la ideologia o
estética de los otros ni como tenian que ser sus obras. Estaban en contra de la idea de
“estrella”, el “Star system” que Hollywood le habia vendido al mundo. El actor era un
trabajador, como otros. De esa época son frases como “El teatro no es un templo, es un
taller”, o la apropiacion de frases como “Sin prisa y sin pausa, como la estrella”. Habia

mayoritariamente un pensamiento de izquierda, con muchos matices.
—¢Como lograron el desarrollo de una dramaturgia nacional?

—Leonidas Barletta era escritor. No era, de origen, un hombre de teatro. Pero le
reconocia un gran valor social y era un incansable generador de que se escriba teatro.
Alent6 a todos sus amigos escritores a que lo hicieran. Decia que no iba a haber teatro
nacional hasta que no haya una dramaturgia nacional. Alvaro Yunque, Conrado
Nalé Roxlo, Elias Castelnuovo, Roberto Mariani, Roberto Arlt y muchos otros,
escribieron teatro, gracias a la insistencia de Barletta. Arlt, por ejemplo, era narrador
y no queria escribir teatro, entonces Barletta estrené un espectaculo con el capitulo
“El Humillado” de Los Siete Locos que es la muy teatral escena en que Erdosain llega a
la casa y su mujer lo espera, acompaifiada de el Capitan, para anunciarle que lo deja.
Arltlo vio, quedé fascinado y a partir de ese momento, terminé la novela que tenia
empezada y no escribié mas novelas. Y hasta su muerte, escribié numerosas obras de
teatro. Barletta era un hombre de accién, un gran periodista, un promotor del teatro
nacional y de una firme actitud ética. De algin modo marcé a los grupos de Teatro

Independiente, que mantuvieron esa caracteristica.
—¢Como cambio el panorama del Teatro Independiente?
—Ademas de la conciencia de crecer en las basquedas estéticas y de

actuacion, con la guerra de Europa llegaron también algunos directores,
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escenografos y otros artistas teatrales que colaboraron a un cambio de mirada
del movimiento, prestando mas atencién y profundizando en la construccion del
texto, en la preparacion actoral y en los otros aspectos artisticos del espectaculo,
escenografia, vestuario, luces, etc. La puesta en escena, podriamos decir. En
1949, El Puente, de Carlos Gorostiza, dirigida por su autor y Pedro Doril en

La Mascara se convierte en un faro para otros grupos. Y creo que marca el
comienzo de otra etapa del movimiento independiente, mas popular tal vez,
mas argentina y con mas personalidad artistica. En 1950, aparece Nuevo Teatro
con Fl Alguimista de Ben Jonson y toda su historia posterior. Oscar Ferrigno, que
habia ido con una beca de estudio a Francia, alli estuvo en contacto con Charles
Dullin y Leén Chancerel entre otros y trajo ideas de un teatro mas fisico. Armé

un grupo, que se inici6 también en 1950 y se llamo Teatro Estudio Fray Mocho.
—¢Como trabajaban en Fray Mocho?

—Durante tres afos fueron “estudio” y no actuaban, trabajaban a puertas
cerradas. Cuando decidieron que estaban maduros, presentaron sus primeros
espectaculos que eran muy corales, estaban en general caracterizados por la
malla negra y la expresion corporal. Después fueron variando a una basqueda
vinculada a las raices del teatro argentino, como por ejemplo Los disfrazados de
Carlos Mauricio Pacheco, obra ubicada entre el sainete y el grotesco y mas
tarde hicieron Mateo de Armando Discépolo, y creo que £l Organito de Armando
y Enrique Santos Discépolo. Fray Mocho fue el primer grupo que le presta gran
importancia a las giras. Llego a tener tres elencos: uno en gira por el pais, otro
por el gran Buenos Aires y otro en su sala. Vale aca recordar que en varias de
sus giras nacionales, organizamos con el grupo del Centro Cultural y el teatro

Horizontes las funciones de Fray Mocho en Azul y también de otros grupos.

—¢Habia diferencias entre los distintos grupos de Teatro

Independiente?

—Cada teatro tenia su personalidad, artistica, organizativa, politica e
ideologica. Habia comunistas, socialistas, anarquistas, peronistas, izquierdas
independientes, mezclados, incluso dentro de cada grupo. Pero también estaban
los que no pensaban de esa manera. Asquini estaba totalmente en contra de
la malla negra. Esas polémicas se resolvian principalmente en los escenarios

y en los repertorios. En los primeros afos habia una Federacion que unia a
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todos los teatros independientes, la FATT —Federacion Argentina de Teatros
Independientes— que estaba vinculada al Partido Comunista, y después, con

el correr del tiempo, empez6 a haber un sector que no estaba de acuerdo con

la direcciéon del partido comunista. Era una época de mucha discusion politica
en el mundo, la revolucién en un solo pais, el socialismo en China, la invasion
soviética en Hungria y mas tarde en Checoslovaquia, en fin, las discusiones de
ese momento hicieron que diversos grupos, entre los que estaban Nuevo Teatro,
Los Independientes y otros muchos mas, un montén, se agruparon en UCTI,
Unién Cooperadora de Teatros Independientes. Lo de cooperadora tenia que
ver con que se ayudaban prestandose objetos —vestuario, utileria—, no asi los
actores o las salas. Al principio por ejemplo en el Teatro del Pueblo no figuraban
los actores, cuando se inicié Fray Mocho tampoco. Sélo el grupo. En nuestro
caso si, pero Teatro del Pueblo empez6 en 1930 y Nuevo Teatro en 1950. Nuevo
Teatro tampoco se negaba a obtener dinero del teatro, por el contrario. En

cambio Barletta si se negaba.

—¢En cuanto a las técnicas de actuacion, habia una mezcla o qué

técnicas usaban en los distintos grupos?

—No debemos olvidar que la primera edicién en espafiol de M: vida en
el arte de Stanislavski, que no es un libro sobre técnica de la actuacion, se
conoci6 en espafiol recién alrededor de 1950. Y todo lo demds mas tarde.
Cada grupo entonces, tenia su creencia y reivindicaba e investigaba a distintos
personajes del teatro universal. Dependia de que idiomas leyeran. Era como
una declaracion de principios. Nuevo Teatro, al cumplir diez anos en 1960,
publicé un libro, donde Alejandra y Asquini dicen: “La ensenanza fundamental
de nuestro oficio la hemos recibido del viejo y querido maestro don Ricardo
Passano. De Leénidas Barletta y su Teatro del Pueblo hemos tratado de
adoptar la tenacidad, la incansable continuidad en el esfuerzo, la disciplina
y la consecuencia con los propios principios. Reconocemos ademas como
maestros o inspiradores de la obra realizada a André Antoine, en la celosa
defensa de nuestra independencia institucional y artistica; a Romain Rolland,
por su ideario de teatro popular, espiritu de lucha y profunda confianza en los
valores del hombre; a Stanislavski, por su permanente y exitosa busqueda de
una técnica teatral nacida de la auténtica realidad de la vida. En la delicada
mision de dirigir Nuevo Teatro intentamos aplicar esos ejemplos y ensefianzas,

adaptandolos a nuestra realidad”. Onofre Lovero reconocia como personaje
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inspirador a Jacques Copeau y de hecho tenia una placa con una frase de él en
el teatro. También cuando se fueron de Nuevo Teatro, Gandolfo, Fernandes,
Alezzo y otros, fundaron el grupo Juan Cristébal, luego pasaron a La Mascara

y fueron un importante factor de renovacion actoral y autoral, con la profunda
investigacion que hicieron con Heddy Crilla sobre el sistema Stanislavski en

su primer método”. Todos en la década del 50. También comenzaron en ese
tiempo y tuvieron gran importancia: OLAT dirigido por Alberto Rodriguez
Mufioz, el Instituto de Arte Moderno con la conduccion de Marcelo Lavalle,
Teatro Florencio Sanchez con Rubén Pesce, Teatro Estudio con la animacién de
Roberto Pérez Castro, Nuevo Teatro Bonorino con Néstor Ameijeiras y Osvaldo
Calatayud y el Teatro Evaristo Carriego con Eugenio Filipelli. Habia diferencias
sutiles y no tanto, entre los distintos teatros. Cada grupo se distinguia por su
repertorio y el estilo de sus puestas en escena. Lo que te cuento me recuerda

la frase de Peron que dice: “Los peronistas somos como gatos: cuando parece
que nos peleamos, nos estamos reproduciendo”. Asi pasaba con el movimiento

independiente.
—¢Existia también un teatro menos comprometido?

—Habia un teatro independiente con menos compromiso politico, como el
que hacia el Instituto de Arte Moderno, por ejemplo. Marcelo Lavalle fue un
director muy talentoso y reconocido. Era un teatro vanguardista en un sentido
formal, atento a las vanguardias europeas. Habia otros grupos de ese estilo,
pero menciono al Instituto de Arte moderno porque era importante, tenia un
publico fiel, su sala estaba en la calle Florida y tuvieron muy buenos actores,
como Ignacio Quirds, Lydé Lisant, Maria de la Paz, Mercedes Sombra y Duilio

Marzio, entre otros.
—¢Como era el funcionamiento de los teatros independientes?

—Cada uno tenia su propio modo de organizacion y su propia basqueda
estética, pero compartian una caracteristica general: eran grupos estables,
de actividad permanente, tenian su propia sala, elegian su repertorio y
organizaban sus puestas en escena. Por esta época, en los cincuentas, comienzan

a aparecer también varios grupos que no tienen sala. Es importante aclarar

* Ver Realismo y Teatro Argentino de Nestor Tirri (Edit. La Bastilla, 1973).
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que, en esa época, la Asociacion Argentina de Actores no nos consideraba
actores a los del teatro independiente, ni podiamos agremiarnos, porque no
estabamos contratados por ningin productor, situaciéon que solo se modificaria
alrededor de 1970 con la llegada de la lista Blanca a la conduccion, agrupacion
donde se reunieron actores originarios del teatro independiente, que se iban
profesionalizando a través de la TV, con otros actores profesionales, peronistas,
radicales y de izquierda, donde estaban Carella, Gené, Brandoni, Rivera Lopez,
etc. que modifico el Estatuto de la Asociacion y acepto a los actores de teatro
independiente como socios y, por lo tanto, con derecho a los servicios médicos y

otros beneficios de la obra social.

—¢Como ves, a la distancia, el tema del dogmatismo en el Teatro

Independiente de ese momento?

—El dogmatismo me parece que siempre es malo, fue un error, sin dudas. Pero,
como todas las cosas, tiene dos caras. El Teatro Independiente naci6 y estaba en
lucha con el Teatro Comercial. Al rival también se le teme. Ahora muchos actores
y directores trabajan, o trabajamos, en los distintos tipos de produccion teatral
—comercial, oficial e independiente— y eso es bueno. Pero hubo que recorrer
ese camino y llegar hasta esa idea. Por otro lado, no hay, por lo menos en Buenos
Aires, grupos que perduren, o son una minoria. Y el teatro es un arte grupal. El
futbol nos da un buen e¢jemplo: Los mejores jugadores individuales del fitbol
argentino, desparramados por el mundo, entraron al mundial del 2018 de un
modo agénico. El equipo, “el grupo”, no funcionaba. En esa época creo que era al
revés. El grupo era mas importante que todo. Lo sabio seria encontrar el equilibro
entre esos dos factores. El desarrollo del individuo y del grupo. Aquel Teatro
Independiente fue dogmatico a favor del desarrollo grupal. Pero desapareci6 en
la segunda mitad de la década del sesenta. Yo creo que porque no supo adaptarse
a los cambios sociales, a cambios del modo de produccion y a una concentracion

cada vez mas brutal, producida por la television.

—¢Convivieron el Teatro Comercial y el Teatro Independiente por

varios afios?
—El Teatro Comercial convivié cuarenta afos con el Teatro Independiente

de los grupos estables y sigue conviviendo con sus formas actuales. Tuvo varias

etapas. En una primera, hubo buenos actores comerciales que se pasaron al
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Teatro Independiente, como Ricardo Passano padre, que dirigié La Mascara.
Hubo otros actores comerciales, como Milagros de la Vega y Carlos Perelli,

que eran muy conocidos y estrenaron, por ejemplo, El fabricante de fantasmas de
Roberto Arlt, un autor y un concepto teatral propio del Teatro Independiente.
En la década del 60, Inda Ledesma, una gran actriz y directora, tuvo el

Teatro Argentino en la calle Bartolomé Mitre al 1400, un gran teatro, de mil
localidades, ¢ hizo una tarea muy importante. Un teatro comercial que buscaba
otros caminos. Era teatro de arte. Alli hizo Israfel de Abelardo Castillo, E sefior
Puntila y su chofer de Bertold Brecht, La muerte de un viggante de Arthur Miller, Llegan
los artistas de Jacobo Langsner, entre otras. El actor Ivan Moschner cuenta de
ella: “Era una artista de una gran inteligencia y de alguna manera me marcé en
muchos sentidos. Tenia, por otro lado, mucha preocupacién por sus alumnos.
Algunos teniamos incluso un permiso de ella para ir a su casa a comer cuando
estaba ausente. No utilicé demasiado ese derecho, pero debo decir que en
ocasiones lo usé. Era de su parte un gesto generoso. Nos decia que nos daba ese
permiso para que no cayéramos en la desesperacion e hiciéramos cosas raras.
En casa de mi madre hay una gran foto de ella”. Después ese teatro lo compro
Alejandro Romay y cuando 1ba a estrenar Jesucristo Superstar, un grupo fanatico

de catolicos quemo el teatro.
—¢Como se manejaban con los derechos de autor?

—Los derechos de autor se pagaban como ahora, el 10 %. Pero habia una
serie de costos accesorios, una entrada extra, unos centavos por espectador,
etc. El Teatro Independiente protestaba, porque parte de esos accesorios por
funcién iban a parar a la Asociacién de empresarios. Eran reglamentaciones
que estaban vigentes en ese momento y que los teatros independientes lucharon
por eliminar. Y lo lograron después de muchos afos. En el 2000 o 2001 como
director del IN'T, me tocé firmar el acuerdo con Argentores por el cual se
aclaraba que los teatros independientes pagarian solamente el 10 % del derecho

de autor, sin otros agregados.

—¢Qué pasaba con el Teatro Independiente y la politica en una

época que habia golpes de estado y dictaduras?

—El Teatro del Pueblo se fundé en noviembre de 1930, cast como respuesta al

golpe de Uriburu de septiembre del 30. Después viene la Década Infame con el
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“fraude patriotico”, el golpe del 1943, en contra de los conservadores fraudulentos,
el peronismo y el golpe del 55, que provoco el exilio de Perén. En general los teatros
independientes no estaban a favor del peronismo, porque habia sido caracterizado
por la izquierda, en parte acertadamente y en parte errbneamente, como un
gobierno fascista. La izquierda, en general fue antiperonista. El partido socialista y
el comunista formaron parte de la “Uniéon democratica”, armada por el radicalismo
Alvearista y otros partidos de derecha, que llevo a las elecciones del 46 la formula
Tamborini-Mosca, apoyada por el embajador de EEUU Spruille Braden. Un
espanto. Otro sector del radicalismo apoy6 a Perén. En lo teatral, el peronismo,
trataba de “bajar” la importancia del movimiento independiente llamandolo

siempre “teatro vocacional” o “grupos filodramaticos”.
—¢Funcionaban normalmente durante la época de Peron?

—Yo no estaba en el Teatro Independiente en esa época. Pero mi impresion
es que Perén no le daba mucha importancia a ese tema. He leido alguna
vez que Perén habia dado instrucciones de que no hostigaran al Teatro
Independiente, porque lo veia como una forma de tener tranquila a la contra.
Lo molestaban un poco y ¢l también molestaba un poco. Sé que Asquini estuvo
uno o dos dias preso en la época de Perén, pero muchos que vinieron después
molestaron mucho més. Ongania, por ejemplo, empez6 a clausurar las salas

independientes por orden alfabético. De verdad, aunque parezca mentira.
—cHabia censura previa de las obras?

—No, nunca. Ni siquiera en las numerosas dictaduras que tuvimos.
Prohibieron varias obras de teatro, pero primero se estrenaban y después se

prohibian.

—¢Qué paso después?

—Entre las cosas que se consiguieron con las luchas del Teatro Independiente,
la primera fue la ordenanza portefia de 1957 que le daba facilidades a los
teatros independientes para habilitar salas, limitando su capacidad a 300
espectadores. Tal vez un reconocimiento a su anti-peronismo. Antes los grupos
eran los duefios de las salas. A partir de alli, un teatro independiente es un teatro

de hasta 300 espectadores. Cuando el Teatro de los Independientes —también
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Cooperativa de trabajo—entra en una fuerte crisis econémica, en época de
Ongania, busca cambiar su imagen y el primer paso fue cambiar el nombre de
la sala. Era 1967, se celebraba el centenario del nacimiento de Roberto Payro

y deciden rebautizar la sala con su nombre. Por ese tiempo muere Martin
Romain, compaiiero de Onofre desde la fundacién de los Independientes y dias
después muere el padre de Lovero, que en su oportunidad habia hipotecado su
casa para el proyecto del teatro. Fueron dos golpes muy fuertes para ¢l. Jaime
Kogan, junto con otros compaineros, que se habian retirado del Teatro IFT
estaban buscando sala, e hicieron un arreglo con Lovero y los integrantes de su
grupo. Ellos se hacian cargo de las deudas, se integraban a la cooperativa Los
Independientes y los viejos integrantes se retiraban. Jaime y su grupo venian
con una mentalidad mas moderna y decidieron que no solo ellos iban a trabajar
en la sala, sino que tendrian otras actividades, alquilarian para otras obras de
teatro, organizarian un importante ciclo de recitales de musica, y en fin, harian
que la sala, que ya habia pasado a llamarse Teatro Payro, se auto-financie. El
grupo artistico que llegaba seria Equipo Teatro Payro6. Y la Cooperativa de Los
Independientes —con sus nuevos integrantes— eran los “duenios” de la sala
Payro6. Ahi se empiezan a producir una serie de cambios, yo diria que el mas
importante es que un teatro independiente se asume como empresa. Guando
digo que nosotros no teniamos un criterio empresario, me refiero, por ejemplo,
a que aun en ese ultimo tiempo, ensayabamos una obra y estaba la sala cerrada.
A partir de este momento, comienza a afianzarse la idea de que las salas no
llevan mas el nombre del grupo, son auténomas de los grupos artisticos y éstos
son independientes de las salas y los grupos de produccion también. Estos tres
elementos: sala, grupo artistico y grupo de produccién, que hasta esta época
estaban unidos y eran una sola cosa, se separan, y aunque en la practica tengan

lazos de union, adquieren autonomia funcional.

—Retomando el tema de Nuevo Teatro, ;quiénes fueron sus

fundadores?

—El grupo fundador estaba integrado por supuesto por Alejandra Boero
y Pedro Asquini, que venian de ocho afos de estar en La Mascara de donde
se retiran en 1949, para fundar Nuevo Teatro, a los que se agregaron Héctor
Alterio, Virgilio Caldi, Onofre Lovero, Martin Romain, Isidro Fernan Valdés,
Carlos Gandolfo, Walter Soubrié, el escenodgrafo Antén y otros mas, para subir

a escena L/ alguimista, de Ben Jonson.
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—¢En qué salas funcionaba en sus primeros tiempos?

—Nuevo Teatro tuvo su primera sede en Maipt 28, que habia sido antes sede de La
Mascara. Alli estuvo dos temporadas. En 1952 pas6 a Corrientes 2120 —ex galpén,
ex salon de bailes, ex teatro IF'I— donde estuvo hasta 1961. Era una construccion
antigua, un terreno muy grande, de alrededor de 17 metros de frente por 60 metros de
fondo. Sobre un costado, entrada para camiones. Un Aall afuera, que en un lado tenia
la boleteria y la oficina de la administracion, un £all grande adentro, la sala para unos
300 espectadores, escenario, cabina de luces con resistencias de agua salada” y atrés,
dos camarines colectivos de tamafio mediano, patio y al fondo un espacio grande,
con entrepiso, “La Taperola” —que es el nombre de un clavo de hierro muy cabezon
que se usaba solo en las escenografias, ya entonces en vias de extincion— pero que
en realidad era el nombre del lugar de descanso, donde siempre habia mate cocido
gratis para todos, hecho por la encargada de la taperola, tarea que rotaba y también
implicaba tener algo para masticar, en general sandwiches caseros, a veces un guisito, o
torta, que se pagaban casi al costo. Este lugar era de techos altos, con entrepiso, y tenia
en tres de sus lados depositos de pinturas, ropa, utileria, etc. Todos los lugares donde

estuvo Nuevo Teatro después, tuvieron su “Taperola” y sus depositos.
—¢Cuantas horas trabajaban en el teatro?

—Todos los integrantes concurrian al teatro de martes a viernes en el horario
de 20 a 24 horas y sabados y domingos de 17 a 24 horas, porque se hacian dos
funciones, aunque a veces se armaban dos turnos. Los lunes habia descanso.
A'los que trabajaban para el teatro fuera de esos horarios se les pagaba, como
por ejemplo a los boleteros, porque la boleteria abria a las 10 de la mafana o
ala gente de limpieza general, que la hacian antes del horario coman. Todos
cobrabamos un “sueldo bajo” comparado con los salarios corrientes, y muchas
veces se utilizaban para ayudar a algin companero que estuviera en la mala.

Ademas, a partir de 1964 se agregaron espectaculos para ninos.
—¢Qué actividades hacian?

—En el horario obligatorio se hacian distintas actividades. El ensayo era la mas

importante. Para los que no ensayaban, una parte del tiempo se dedicaba a la

* Antiguo y muy econémico método de dimerizar la luz de escena.
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formacion teatral: vocal, corporal, teoria, historia del teatro, actuacion, ética teatral.
A veces cursillos. Recuerdo uno de José Marial sobre el Teatro Independiente,

otro de 8 o 10 clases sobre grotesco con Don Armando Discépolo, con escenas

que ¢l dirigia, con nosotros como actores, otro con Manuel Galich, que habia sido
embajador de Guatemala en la Argentina, y nos dio una serie de clases de historia
sobre las grandes culturas americanas antes y después de la llegada de Colon,
cuando preparabamos Los indios estaban cabreros, o clases especiales sobre cualquier
tema de interés. Sobre casi todas las obras habia alguna charla para los integrantes
que no trabajaban en ella. Otra parte del tempo estaba destinado a las tareas
generales vinculadas al edificio, al mejoramiento técnico o al montaje: escenografia,
utileria, vestuario, carteles de publicidad, etc., de los nuevos espectaculos. La sala
era usada sélo por el grupo. Eventualmente se programaban Festivales de Teatro
Independiente, por ejemplo, una temporada de dos meses con ocho grupos sin sala,
que estaba un fin de semana cada uno y ocupaban dos meses de la programacion.
Pero en general, no se mezclaban salas y grupos, porque habia idea de que el

publico seguia una estética y una ideologia, que estaban en esa sala.
—¢Como se ingresaba a Nuevo Teatro?

—Para entrar a Nuevo Teatro debias cursar un ano en la escuela. Yo entré directo
como aspirante, porque se consider6 que las clases y los montajes de Azul suplantaban
la formacion de un afio como alumno. En la escuela, que creo era tres veces por
semana, la mirabas de afuera, pero ibas conociendo a todos y luego, terminado el
curso, a las personas que eran mas interesadas y con mas condiciones, se las invitaba
a ser “aspirantes”, que tenian la exigencia de ir todos los dias y compartir el trabajo
diario con los integrantes y tenian voz, pero no voto en las asambleas. El grupo grande
—integrantes y aspirantes— para las tareas se subdividia en grupos mas pequefios,
donde se trabajaba, se charlaba y se tejian lazos mas profundos. Cuando un grupo
terminaba o hacia un alto en la tarea, ibas a La Taperola, descansabas, tomabas o
comias algo y charlabas. Habia dias en que todos los restos de madera y desperdicios
de materiales que quedaban del trabajo, se quemaban y ese dia comiamos papas'y
batatas al rescoldo. Se charlaba mucho, se comentaban lecturas e ideas, se bromeaba
y participabas de las discusiones importantes y te ibas entrenando en conocer los
problemas del teatro y opinar. Ocupaba un lugar destacado Pinti contando las
peliculas que veia, que eran muchas y muchas veces era mejor la que ¢l contaba que
ir a verla al cine. Después de compartir ese ano, st manifestabas voluntad de seguir, los

integrantes discutian y votaban tu ingreso como socio de la cooperativa y desde ese
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momento, decidias en asambleas el rumbo de la instituciéon. En Nuevo Teatro tenian
lugar destacado las fiestas. Siempre habia oportunidad para organizar alguna, las

100 o 200 representaciones de una obra, o los aniversarios, diez anos, quince afios del
grupo. En el libro de los diez afios de Nuevo Teatro una pagina se titula “El trabajo
yla cancion”. Y el texto es: “Siempre pensamos que el nuevo teatro se hacia asi:

trabajando y cantando”.
—¢Quiénes estaban en la parte organizativa?

—La parte organizativa la llevaba adelante mayormente Asquini. Y aunque
ensayabamos con los dos que compartian todas las areas, Alejandra estaba mas
en la parte estética, artistica. Al poco tiempo de estar en Nuevo Teatro, seis
meses tal vez, Asquini me propuso hacerme cargo de lo que en Nuevo Teatro se

llamaba la Intendencia.
—¢La Intendencia funcionaba como una administracion?

—No. Era la administraciéon de los recursos humanos. No tenia nada que ver
con el dinero. Lo que hacia el Intendente era analizar el total de tareas a realizar,
dividirlas, estimar el orden y qué materiales eran necesarios: si habia en stock, o
st habia que pedir lo que faltara para que se compre; quiénes podian encargarse
de cada uno de los trabajos y quiénes ayudarian; y también la supervision de
esas tareas. En general, se armaban grupos y se trataba de que todo se hiciera en
el teatro. Salvo que fueran trabajos complicados, que nosotros no conociamos.
Llegamos a hacer hasta los reflectores. Tuvimos dos o tres disefios de reflectores
de chapa, que fuimos mejorando o cambiando, de acuerdo a las nuevas lamparas
que 1ban apareciendo, comprabamos los lentes y fabricabamos los tachos en
talleres montados especialmente en el teatro, con guillotinas, dobladoras de chapa
y soldadoras de punto, prestadas. Todo ese trabajo era gratis, o mejor dicho, de
acuerdo a lo que decidiera la cooperativa porque si la cooperativa daba ganancias
las repartiamos. Pero en general era poco lo que se repartia, porque el crecimiento

del teatro en su aspecto técnico, luces, sonido, montajes, etc., era prioritario.
—Todo lo hacian ustedes.
—Si. Habia quienes sabian un oficio. El que sabia de algo, le iba ensenando

aun grupo. Y asi, en el trabajo, ibas aprendiendo. Yo aprendi de todo un poco,
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electricidad, carpinteria, construccién de escenografias, herreria, plomeria,

costura. Y actuacion, ética y teatro.

—¢Tenian un trabajo aparte? ;Cémo era tu vida laboral en

Buenos Aires?

—Cuando me integré al teatro y todavia no tenia el departamento del Abasto,
un ex compaiiero de quinto afio, Osvaldo Calarota, que su padre tenia un taller
de letreros pintados en Lima e Independencia, muy generosamente me ofrecié
vivir en una habitaciéon que habia alli y que pusiéramos ¢l y yo un taller de letreros
de acrilico, que eran el tltimo grito de la moda. Trabajamos en eso durante un
tiempo, aunque no siempre teniamos trabajo. Puchereabamos, pero la pasabamos
muy bien. Por curiosidad fui aprendiendo también a pintar letras, habilidad que
me ayudaria para hacer los letreros de Nuevo Teatro. Y en algiin otro momento
también pinté departamentos con Alterio. Lo dejé cuando entré como liquidador
de sueldos en una dependencia del estado que se llamaba Direccion de Asistencia y
Prevision social para Ferroviarios, un organismo que se ocupaba de la parte de salud
del personal ferroviario y donde trabajaba Dora, mi novia por entonces, que me
alent6 para tratar de entrar a ese organismo. Mi mama habl6 con un primo de ella,
Antonio Scipione, que era presidente de la Union Ferroviaria y entré. Mi trabajo
era liquidar los salarios del personal de los numerosos hospitales y consultorios
ferroviarios de todo el pais. Los ferrocarriles eran del Estado y la Union Ferroviaria,
era un sindicato grandisimo que creo recordar tenia 120.000 afiliados. Ahi trabajé
unos aflos mientras estaba en Nuevo Teatro. En 1961, cuando tuvimos que dejar
ellocal de Corrientes 2120 y aparecié la Sala Suipacha, Asquini me pregunt6 si
queria ocuparme de las tareas que le correspondian al teatro en la supervision y
terminacion de la construccion y equipamiento, que requeria mucho trabajo de dia,
compras de materiales, etc. Dejé la oficina del ferrocarril y empecé a ocuparme de
la construcciéon de la nueva sede, junto con un maestro mayor de obras que estaba
por parte de la empresa constructora, Victor Watnik, que se fue entusiasmando con
el teatro, y mas tarde nos acompanaria en la construccion del Teatro Apolo, en el
Grupo Acto, en Teatro Abierto, y en el Teatro de la Campana, con quien seguimos
amigos, aunque nos vemos poco porque vive en Parana. Aprendi bastante del tema
construccion mientras dur6 la obra. Después volvi a trabajar aparte. Tuve varios
trabajos. Uno fue la editorial de la revista de historietas 7abi, que hicimos con Seijas
y mencioné en el primer capitulo, pero fue una experiencia que para los dos no

rendia. Asi que en algtin momento, lo dejé y ¢l sigui6.
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—¢Como se manejaban con la eleccion de las obras?

—La eleccion de las obras era variada, en general las argentinas eran
ofrecidas por los autores y leidas por Boero y Asquini, que las proponian o
no a la asamblea. Ellos asumian ese papel de liderazgo artistico y cuando ya
no estaban en la conduccién de la cooperativa, se fueron apartando del tema
administrativo pero quedaron siempre con el tema artistico. Las propuestas se
definian en Asamblea. Habia casos en que se dudaba entre dos proyectos y se
analizaban los mismos, en funcion de las ventajas que ofrecian para el desarrollo
artistico de una parte del elenco o porque le daba trabajo a mas integrantes, o

por su actualidad, etc.

—¢De esa época a quiénes recordas como compaifieros?

—Me acuerdo de casi todos: Virgilio Caldi, Héctor Alterio, Paulino Andrada,
Domingo Basile, Mario Caponi, Lila Di Palma, Carlos Alberto Gaud —uno
de los actores desaparecidos por la dictadura 1976/83—, Mario Fogo, Antonio
Labriola, José Maria Lopez, Elida Mauro, Oscar Mufioz, Norberto Pagani,
Norma Peralta y su hermano Miguel Peralta —mas conocido luego como
Miguel Abuelo— Enrique Pinti, Juan Carlos Puppo, Alicia Rajlin, Débora
Simcovich y muchos otros. Alterio y Alejandra eran los mejores actores que

teniamos, pero habia un montén de actores que estaban muy bien formados.

—Contame sobre las obras donde participaste en los primeros

tiempos.

—Lo primero que hice en Nuevo Teatro en mayo de 1958 fue Los indios
estaban cabreros®, de Agustin Cuzzani. Esta farsatira se desarrollaba en tres
actos, el primero en la América indigena, donde ya habia luchas por el poder
y de clases. Tres indios parten hacia oriente buscando el nacimiento del sol y
descubren Espana, donde transcurre el segundo acto, entre polémicas sobre
si los recién llegados eran peces, si tienen alma, burlas a la inquisicion y
sabios encarcelados y en el tercero, Colon convence a la reina Isabel de que si
viajan hacia occidente llegaran a las Indias y los tres indios tendran distintos
destinos. Nuestra sala estaba ocupada con E cajero que fue hasta la esquina de
Aurelio Ferretti y luego por Las nueve Tias de Apolo” , de Juan Carlos Ferrari en

la que trabajaba Dora, asi que Los indios. .. se estrend ¢ hizo su temporada en
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la sala del Teatro Fray Mocho, que estaba en la calle Cangallo—hoy Peron—
al 1500. Ellos estaban en gira y les venia bien mantener la sala ocupada y
recibir ingresos. Luego, cuando Fray Mocho necesité su sala, y debido al éxito
de la obra, nos ofrecieron pasarla al Teatro Odeén, una sala comercial muy
tradicional y hermosa, lamentablemente demolida, que estaba en Esmeralda
cast Corrientes. En enero de 1959, hice La noche se prolonga, un monologo de
Jorge R. Masetti, direcciéon de Conrado Ramonet, que con E/ Incendio y El
Quetzal —la misma del Teatro Horizontes de Azul—, integraba un espectaculo
titulado Teatro de combate®, que tenia por finalidad presentar a tres directores
jovenes y a actores, también de la Gltima camada de Nuevo Teatro, asumiendo

roles de mayor relevancia.
—¢De qué trataba el monologo?

—Ese monologo, que duraba 50 minutos, fue muy importante para mi. Un
crecimiento en mi responsabilidad artistica. Trabajamos mucho y muy bien con
Conrado. Fue la primera vez que me asombré de lo que hacia, que me senti
“actor”. Era la historia de un trabajador de una provincia donde apenas habia
trabajo rural, en la primera época del gobierno de Perén. Entonces, algunos
compaineros lo convencen que se venga a Buenos Aires, porque aqui habia
trabajo en la creciente industria. No tenia donde vivir. Una gran cantidad de
gente del interior, en esa situacion, iba generando barrios precarios, el principio
de lo que hoy se llaman villas miseria. Un dirigente del radicalismo, Ernesto
Sanmartino, califico esta emigracion interna como “el aluvién zoologico”,
mas descarado atin que “la invasion alienigena” de la esposa de Pifera. Por
fin consigue trabajo en el Ferrocarril, que ya era una empresa nacionalizada
por el gobierno peronista. Entre noviembre de 1950 y enero de 1951 hubo tres
huelgas ferroviarias consecutivas y en esa situacion, es encarcelado y su mujer,
embarazada, muere victima de la policia que reprimi6 el paro. £l permanece en
prision en Villa Devoto. Hasta que en 1955 llega la caida del gobierno peronista
y el triunfo de la Revolucion Libertadora, o mejor dicho “fusiladora”. Lo liberan
inmediatamente porque era considerado un preso politico encarcelado durante
el gobierno peronista. Sale a la calle a festejar, contagiado por ese momento de
cuforia y libertad, hasta que desde un auto le gritan “Atorrante, ahora ya no
mandan ustedes”. Confundido, perdido, vuelve para su villa. Cuando llega a Villa
Tranquila, estan los mismos policias rodeando el lugar y metiendo presos a los

que vivian en la villa y vuelve a caer preso, esta vez por peronista. El monoélogo
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terminaba cuando vuelve a salir de la carcel, y se pregunta “¢Y ahora, para dénde
agarro...?”. Estaba muy bien escrito y era precioso para actuar. Para mi en ese

momento implicé un compromiso muchisimo mayor al que estaba acostumbrado.
—¢Qué dijeron las criticas?

—Fueron unanimes en destacar mi trabajo y el de Conrado. Propésitos dijo:
“El monologo a cargo de Rubens W. Correa transmiti6 a la sala su dolor, su
desconcierto traicionado, la espera fatigada, todo con belleza, con profundidad,
con arte genuino. La direccion de Conrado Ramonet, muy inteligente”. Noticias
Grdficas senal6: “De los numerosos intérpretes y los tres directores. .. corresponde
sefialar la notable labor de Rubens W. Correa —actor— y Conrado Ramonet
—director—". A su vez Clarin afirmaba: “En la noche se prolonga de Masetti, mono
drama, crénica dramatizada de intenso contenido, notablemente protagonizada

por Rubens W. Correa y bien dirigido por Conrado Ramonet”.
—¢Y con relacion al autor qué me podés contar?

—Jorge Ricardo Masetti era un periodista de radio EI Mundo que en 1958
habia viajado a Cuba, para entrevistar a los jefes de la guerrilla cubana, Fidel
Castro, Camilo Cienfuegos y el Che Guevara, cuando estaban en la Sierra
Maestra. Fue el primer periodista latinoamericano que llegd, con todas las
dificultades y les hizo un reportaje. Cuando volvi6 a La Habana se enter6 de
que los reportajes no habian salido por radio, regresé a la Sierra y los hizo
nuevamente. Viajo de vuelta a La Habana, y luego a Buenos Aires. Ademas,
escribi6 un libro sobre la revolucion cubana: Los que luchan y los que lloran.
Nosotros teniamos planeado estrenar Zeatro de Combate €l 9 de enero de 1959.
La revolucion triunf6 el primero de Enero. El 2 o 3, Masetti vino al teatro, nos
cont6 que de Cuba le habian pedido que vaya y le iban a mandar un aviéon
militar para el viaje, por lo que no iba a poder estar en el estreno. Se fue creo
que el 5 de enero y después supimos que le habian propuesto la creaciéon de la
primera Agencia de Noticias de Cuba, Prensa Latina. Volvio para levantar su
casa y ver la obra. Se fue a vivir a Cuba. Viaj6 después cada tanto a Buenos
Alres y se entrevist6 varias veces con el presidente Arturo Frondizi. Siempre
pasaba por el teatro. Nos contaba novedades de la revolucion. Fue fundador y
director de Prensa Latina unos afios. Después viaj6 a Argelia. En 1963 volvio

ala Argentina de incognito y fue el dirigente de la guerrilla que se instalé en
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Salta —EGP. Ejército Guerrillero del Pueblo—. Masetti usaba el nombre de
Comandante Segundo. Se suponia que el Comandante Primero seria el Che. Yo
no era amigo intimo de él, pero, en ese momento previo a la guerrilla, mando

a alguien para que hablara con Asquini y dos o tres personas de Nuevo Teatro.
Nos invit6 a colaborar con la guerrilla. Yo, concretamente, abri una Caja de
Seguridad en un Banco a nombre mio y de otra persona que no conocia, donde
se guardaron fotos, papeles y dolares. Esa guerrilla tuvo muchas dificultades.

La primera fue cuando gano las elecciones Arturo Illia, que no era merecedor
de un levantamiento guerrillero. Pero igual continuaron con el plan original

y result6 una situacion catastrofica. En abril de 1964, la mayoria de los
integrantes fueron heridos, muertos o tomados presos. Masetti, tal vez herido,
se interno en la selva, cerca de Bolivia y nunca se supo nada mas de él. Fue un

momento de dolor, inquietud y miedo.
—¢Qué obras siguieron representando en Nuevo Teatro?

—Se estrenaron tres obras: £l Burgués gentilhombre® de Moliere, La Familia
Lenoir® de Salacrou y El Matrimonio™ de Gogol, en las que yo no trabajaba.
En noviembre de 1959, Muchacha de campo*® de Cliford Odets, donde hacia un
personaje pequetio, Paul Unger. En Junio del 60, La mdquina de sumar'® de Elmer
Rice, con direccion de Conrado Ramonet —donde tampoco trabajaba—. En
septiembre de 1960, estrenamos La danza macabra** de Augusto Strindberg, una
obra compleja, de solo tres personajes, interpretados por Alejandra, Alterio y yo.
La accién transcurre en una torre y se habia construido un tinel desde un costado
del escenario hasta el centro del circular y apareciamos de abajo del piso de la
sala. Represento otro importante desafio para mi crecimiento como actor. Alguna
critica hablé muy bien de mi trabajo, considerandome “ese buen actor formado
en Nuevo Teatro”, aunque haciendo hincapié en mi “juventud para interpretar al
otonal Kurt”. Inmediatamente despucés, se estrena la primera obra de teatro para
ninos de Nuevo Teatro: Gran fiesta en el Circo Pin Pam pum™. Y en enero de 1961,
hicimos Ba, no tiene importancia*® de Pedro Herbstein. Una comedia popular, muy
divertida sobre un intendente chanta que hace un negociado con las alcantarillas
del pueblo, que termina con una gran inundacion y protestas de todos los sectores.
Era un espectaculo multitudinario con Asquini en el rol del Intendente y yo en
el del Secretario de la Intendencia, que se represent6 hasta muy poco antes de
que se cerrara Corrientes 2120. En agosto de 1961 abandonamos esa sala. Para

irnos, porque los propietarios querian construir, cobramos una indemnizacion de
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1.000.000 de pesos y nos mudabamos a una sala que estaba en construccion en la
calle Suipacha 927, entre Paraguay y Charcas. Recuerdo la mudanza, varios viajes
de camidn tan cargados que ithamos varios de nosotros arriba de la carga con la

mision de verificar que no chocara contra los cables de la calle.
—¢Como fue el cambio a la sala Suipacha?

—La empresa Landyco S.A. estaba construyendo una torre. En la planta baja
habia una galeria, con entrada por Suipacha y por Paraguay, practicamente
terminada y con algunos locales ya funcionando y al fondo de la galeria,
en un primer subsuelo, la sala, avanzada en lo que respecta a la albanileria.
Pagamos el millon recibido, que ademas de la llave por el alquiler de la sala,
incluia un local comprado en la galeria, que luego fue el barcito del teatro y
una especie de quiosco, que era la boleteria, y fijamos el alquiler. Por la llave,
ellos se comprometian a terminar albanileria, pisos, revestimientos, sanitarios
¢ iluminacién del edificio y nosotros a poner todo lo que fuera equipamiento
teatral. Hasta que la sala se terminara nos prestaron unos locales con sétano que

no se habian vendido, para dejar nuestras pertenencias.
—¢Como siguié Nuevo Teatro?

—En el afio 1961 se dio una coyuntura particular. Alejandra y Asquini
habian ganado sendas becas del Fondo Nacional de las Artes para ir en viaje
de estudios a Europa en enero de 1962. Se iban los dos, por seis meses, aunque
tenian la intenciéon de quedarse mas si podian. Por lo tanto hubo que llamar
a asamblea y hacer una eleccién para ver quién quedaba a cargo del teatro y
a partir de ese momento y hasta el cierre de Nuevo Teatro, fui presidente de
la cooperativa, Héctor Alterio secretario, Norberto Pagani tesorero. Ademas,
Alejandra y Asquini me hicieron un poder para representarlos en cualquier
situacion, que usé para cobrar sus becas y enviarselas a Europa. En enero de
1962, Alejandra y Pedro dejaron casi puesto el espectaculo de inauguracion,
lo terminaria Ramonet y partieron en el vapor “Corrientes” rumbo a Europa.
Habia que terminar de equipar la nueva sala, preparar el montaje y estrenar. Su
primera correspondencia estaba firmada por “Los dos viejitos”. El encabezado
de la segunda era: “Queridos nietitos nuestros”. Toda una metafora. Seguimos
con todo el plan de equipamiento y una de las Gltimas tareas grandes antes de

la inauguracién fue hacer creo que 500 afiches, a mano en sistema Planograf, o
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serigrafia, que fijamos en la zona céntrica. Entre las cosas que habiamos hecho
para recaudar fondos, organizamos una rifa de un auto De Carlo, popular en
esa época. Se sorteaba por la loteria nacional, de la que habiamos vendido
muchos numeros y nos habian quedado unos cuantos, mas de lo descado.
Tuvimos la suerte de que quedé entre los nimeros no vendidos. O sea el auto le

qued¢ al teatro. Lo vendimos, por supuesto.
—¢Qué caracteristicas tenia la sala Suipacha y su programacion?

—En Nuevo Teatro era siempre una preocupacion la comodidad del
espectador. La sala Suipacha tenia por primera vez 270 butacas de cuero,
usadas y reacondicionadas —no sillas—, telon de pana, alfombra en fall y sala,
luces manejadas con resistencias electronicas, creo que las primeras que hizo
Daniel Arrascaeta, que fue técnico de luces del teatro y por supuesto camarines,

sonido, Taperola, sala de ensayo y clases, depositos, etc.
—¢Como transcurrié tu vida personal?

—Ya me habia separado de Dora hacia un tiempo y comenzado una relacién
con Beatriz Grosso, escendgrafa, integrante de Nuevo Teatro, con quien nos

irfamos a vivir juntos en el transcurso de ese ao.
—¢Cuando inauguraron esa sala?

—El 27 de abril de 1962. Con Sempronio, el peluquero y los hombrecitos™” de
Agustin Cuzzani, direcciéon Boero-Asquini. Yo hacia Sempronio y Alterio, el
peluquero. Ese afio la programacion se complet6 con Cuarta era*® de Giagni y
Sbraglia, direccién de Gonrado Ramonet, estrenada a principios de octubre, en
la que yo no trabajaba. Trataba sobre Oppenheimer y el proyecto Manhattan,
que permiti6 la fabricacion de la primera bomba atémica, que seria arrojada
por Estados Unidos sobre las poblaciones civiles inocentes de Hiroshima y dias

después otra sobre Nagasaki.
—¢Cuando volvieron de Europa Alejandra y Asquini?
—Volvieron, previa extension de la beca, el 14 de octubre de 1962, en el

vapor Yapeyd. En 1963 hicimos una innovacion en el modo de programar:
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en vez de tener una sola obra, teniamos cinco, una cada dia de miércoles a
domingo: Teatro de Repertorio, practica comtn en Europa, que no existia en
Buenos Aires y que adoptamos ese ano para hacer conocer mas rapidamente
el nuevo lugar. Haciamos Lady Godiva®®, de Jean Canolle, direccién de Pedro
Asquini; 3 temas para pantomima®®, temas y direccién de Maria Escudero;

Sacco y Vanzetti®*, de Roli y Vincenzoni, direccién Alejandra Boero; Festival de
Buenos Aires®®, espectaculo donde actuaban todos los integrantes, con poemas,
cuentos hechos como monologos y tres obras cortas de Wernicke, que ¢l
llamaba “sainetes contemporaneos”, direccion Boero-Asquini, musica de Atilio
Stamponi; y Polvo Pirpura®®, del irlandés Sean O’ Casey, direccién de Conrado
Ramonet. Trabajabamos cinco dias por semana, de miércoles a domingo, cada
obra tenia su elenco, algunos actores trabajaban en varias. Yo, por ejemplo,
estaba en tres: Sacco y Vanzettr, donde hacia el abogado defensor, Festiwal de Buenos
Aures, donde hacia varios poemas, textos y uno de los monologos, Diga algo doctor
de Humberto Constantini, y Polvo Pirpura, donde interpretaba a uno de los dos

protagonistas. El otro lo hacia Alterio.
—¢Qué anécdotas recordas de esa época?

—Me vienen a la memoria dos historias personales. Las cinco obras
compartian una estructura, sobre la que se colocaban los elementos
escenograficos de cada obra, la mas compleja era Sacco y Vanzetti que tenia
rejas que corrian sobre rieles. Otros paneles abrian y cerraban. Para que este
montaje funcionara, organizamos turnos voluntarios de integrantes, alguno iba
a comprar sandwiches, empanadas o pizza y comiamos, dormia unas horas
tirado sobre el piso del escenario y bati mi record de permanencia: tres dias y
medio sin salir del teatro. Tiempo después, en la misma obra, mi personaje era
el abogado defensor y mi escena fundamental era el alegato final de la defensa,
y cuando dejé mi silla y me enfrenté al ptablico, que era a su vez el pablico
del juicio, tuve la mas espantosa laguna de mi vida de actor. No tenia idea de
qué tenia que decir. Todos los actores hacian lo que se les ocurria para tratar
de ayudarme, pero el papeldn fue inevitable. Algo dije, pero el publico se fue
convencido de que los habian condenado por culpa del abogado defensor, que
era un tarado. El afio siguiente, 1964, se estrend Raices**. Fue un gran trabajo
de Alejandra. Alli hice un personaje de composicion, el viejo Stan Mann, un
borrachin, alegre y enamorado de la vida. Yo solo tenia 29 anos. Era notable el

maquillaje, creo que me lo habia marcado Horacio Pisani: me envejecia la piel
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con algodén pegado con latex —material nuevo, que reemplazé al mastic como
pegamento—, encima pancake y arriba me pegaba barba, bigotes y cejas hechas
con pelo crepé —una trenza de pelo natural que se iba cortando y pegando—.
Victor Laplace, que era un joven actor de Tandil que, hacia el servicio militar
aca, y venia a visitarnos al teatro, pasaba por el camarin a charlar y a mirar mi
cast hora de maquillaje. Las entradas para Raices se agotaban tres semanas antes.
Sigui6 en 1965. En los dos primeros afios hicimos 526 funciones, de miércoles a
domingo, y tuvo un promedio de 252 localidades vendidas. En ese afio, 1964, se
creo el Departamento de Colaboracion Teatral, para colaborar con otros grupos
y se incorpord de modo regular el Teatro para nifos, con Don Retorta y su robot de

Enrique Pinti.
—¢Conociste en Nuevo Teatro a actores reconocidos de la época?

—Si. Algunos actores célebres, como Tita Merello, Santiago Gomez Cou 'y
Lola Membrives iban frecuentemente a ver funciones de Nuevo Teatro. Esta
altima cuando llegaba necesitaba que dos personas la ayudaran a subir los
escalones de la platea. Luego, la vi como actriz y subia una larga escalera sin
inconvenientes. Lo he visto muchas veces. Al actuar o para actuar, aparecen
unas energias en los actores y actrices que ya no tienen en su vida real.
Hablando de energias, en Nuevo Teatro presenté muchas veces sus recitales
uno de los mas grandes actores que tuve oportunidad de ver, Radl De Lange.
Este actor nacido en Argentina, de padres austriacos, vivié aca hasta los cinco
anos y volvié con sus padres a Europa, donde llego a ser, con Alejandro Moist,
actor predilecto de Max Reinhardt, seguramente el mas importante director
de su tiempo y profundamente convencido de que el teatro era solamente del
actor. Ante el advenimiento del nazismo, la compania se disolvi6é y De Lange
decidi6 volver a Argentina. Hablaba en castellano con mucho acento aleman.
Llegaba al teatro dos horas antes, o mas, estaba un poco rengo, traia siempre
un vinito de buena calidad, recorria el escenario, se sentaba mucho tiempo,
acomodaba sus gongs y sus telas, mientras lentamente tomaba su vino. En las
funciones lo acompanaba al piano su mujer, Herta, que también lo peinaba y
madquillaba. Durante la funcién hacia cosas prodigiosas, por ¢jemplo, si hacia
un cuento chino, o el testamento de Beethoven, bajaba la cabeza y al levantarla
tenia ojos achinados, o se parecia a Beethoven. Escucharlo era una fiesta para
los oidos. Ritmos y melodias aparecian solo con su voz diciendo textos. Con

el cuerpo y el movimiento creaba espacios, a pesar de sus notorias dificultades
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fisicas. Le vi muchos espectaculos, uno con escenas de Shakespeare, El Cid,

otro con textos poéticos y cuentos chinos. Vivia en la calle Florida arriba de

la confiteria Boston, de la que era habitué. Hizo dos peliculas: Prisioneros de la
Tierra 'y El Crimen de Oribe. Cuando vio esta Gltima, se dio cuenta que una escena
en la que salia por una puerta y atravesaba un pasillo, ocurria después de la
muerte de su hija o algo asi y no le avisaron. No le gusté nada. No hizo mas
cine. “Es arte en lata” decia. Tengo de ¢l un recuerdo imborrable. Otro actor
que vi'y me deslumbré por esos anos, aunque solo lo vi en el escenario, fue
Ralph Richardson. Luego los actores de su compaiiia fueron a hacer una visita a

Nuevo Teatro. Nosotros estabamos haciendo Raices o Sopa de Pollo.
—¢Como compraron el Teatro Apolo?

—En 1965 el Teatro Apolo estaba en construccion y en venta. Era un lugar
de gran valor histérico, fue el teatro de los Podesta, Casaux y Ratti, unido a
los inicios del teatro nacional. En 1958 se habia vendido y se iba a demoler.
Los actores se movilizaron, hubo peticiones, marchas, protestas y lo ocuparon
durante mucho tiempo para impedir la demolicion. De esa lucha y después de
unas reuniones con diversas autoridades se logro la ley 14800, que “declara de
interés nacional a la actividad teatral en todas sus formas y ramas” y establece que
donde se demuela un teatro se debe construir otro de caracteristicas “similares”.
Pero nunca fue reglamentada y ese vacio legal hizo que se demolieran salas de
800 butacas, y a cambio se hacian teatros de 150, como fue el caso del Teatro
Marconi. En el Apolo, por ser el primero, se demolia un teatro de gran valor
patrimonial por un teatro de 500 localidades dentro de una galeria. Saulo
Benavente vino a Nuevo Teatro para decirnos que los tinicos que podian comprar
ese teatro éramos nosotros, y que si no se vendia, pensaban en usarlo como un
stand de tiro. En vez de repartir los ingresos cuantiosos del primer afio de Raices, la
asamblea decidi6 invertirlos en una sala propia, intentando la compra del Teatro
Apolo. Estabamos totalmente decididos a darle pelea al teatro comercial en su
terreno. Plena calle Corrientes, en la zona de los teatros. Después de multiples
negociaciones, el 4 de enero de 1963, con las ganancias del primer ano de Raices,
se compro la sala Apolo, en el estado en que se encontraba, en 120 cuotas de m$n
439.062: total m$n 52.687.500. Estaba casi terminada la parte de albaiiileria,
faltaban totalmente las instalaciones sanitarias, eléctricas, conductos de aire
acondicionado, pisos de sala y escenario, carpinterias, fall de entrada, cielorraso

de sala, revestimientos, butacas y necesidades teatrales, entre ellas, actstica, dos
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discos giratorios, parrilla de 13 metros de altura, sonido y luces. El trabajo fue
disefiado por los arquitectos Emilio Santos, Marta Scheinngart y Deledicque-
Niilus y Asociados, por parte de Nuevo Teatro y los arquitectos Conrado Pando y
Natalio Firszt por Apolo S.A., la escenotecnia estuvo a cargo de Saulo Benavente
y la actistica de Federico Malvarez. Yo volvi a trabajar para el teatro, esta vez con
la colaboracion de Victor Watnik y los profesionales ya nombrados para llevar
adelante la construccion del Apolo. La sala Suipacha funcionaba y producia
ganancias y el Apolo, las gastaba. Durante este segundo ano de Raices nos
separamos con Beatriz, y aunque la vida nos fue llevando por lugares diferentes,
seguimos siempre amigos y mantenemos todavia una relacién, aunque mas

espaciada, de gran afecto.
— ¢Cémo era el Teatro Apolo?

—El Teatro Apolo era una empresa enorme. Tenia, ademas de la sala de
500 localidades, escenario de 14 metros de boca y hombros a ambos lados,
en la parte de atras, hacia abajo y hacia arriba del nivel del escenario, nueve
pisos de distintos tamanos, que se dedicaron a camarines, salas de ensayo,
biblioteca, administracion, sala de maquinas, etc. y dos depositos muy grandes,
a los costados de la sala, que se destinaban a vestuario, escenografia y utileria.
En total 1399 m2. Nos quedd una tarea inmensa. En 1966 se estren6 en Sala
Suipacha Sopa de pollo®®, también de Wesker, que fue otro éxito importante.
Comenzamos por esta ¢poca una relacién con Lucrecia Capello, que estaria

destinada a continuar por muchos anos, hasta 1979.

—¢Cuando inauguraron el Teatro Apolo?

—Luego de dos postergaciones, el 8 de septiembre de 1966, se inaugura, por
fin, el Teatro Apolo y se levanta el telén con la obra Ese mundo absurdo®®, ocho
“sainetes contemporaneos” de Enrique Wernicke y canciones de Héctor Negro

y Atilio Stamponi.

—¢cEl grupo trabajo en cine y en television en alguna

oportunidad?

—Sé que antes de que yo entrara a Nuevo Teatro, un cineasta muy conocido,

Simoén Feldman, habia filmado una pelicula sobre Nuevo Teatro que vi una
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vez, pero no sé qué paso con ella. Seria bueno ubicarla. En 1969 Manuel Antin
filmo6 Don Segundo Sombra y contratd a Nuevo Teatro para que nos ocuparamos
de hacer la escena de EI herrero y el diablo®”, entonces se pens6 que fuera con el
formato de una compania ambulante berreta, tipo radioteatro, que llegaba al
pago. Yo hacia del herrero. La filmacién se hizo en San Antonio de Areco y fue
muy divertida. Pinti hacia un personaje de apuntador memorable. Alejandra y
Alterio tenian personajes de la pelicula. En cine, ademas hice Hombre mirando al
sudeste, direccion Eliseo Subiela, La noche de los ldpices, direccion Héctor Olivera,
Prontuario de un argentino, direcci6on Andrés Bufali y E7 otro oficio, direccion Jorge
Cedroén. En television, como actor hice varios programas de Teatro Argentino 'y
Teatro Unwersal, en canal 7 y un programa de unitarios para adultos llamado

Colorin Colorado.
—¢Hicieron grabaciones de poemas en Nuevo Teatro?

—En los anos finales de Nuevo Teatro unos productores de discos, Dupuy
y Del Priore, lanzaron una serie de discos de poemas donde grabaron Alcon,
Alterio y otros intérpretes, y donde yo grabé un simple: A Bolivar de Pablo
Neruda y seis L.P.: Palabras de Jacques Prevert, Poemas de Federico Garcia Lorea,
Bolivar de Miguel Angel Asturias, Poemas de Miguel Hernandez, Auschwitz de

Leon Felipe y Poemas lunfardos de autores e intérpretes varios.

—Lei en una entrevista que Héctor Alterio no acepté trabajar en
Teatro Comercial cuando formaba parte de Nuevo Teatro. ;Qué me

podés comentar sobre ese tema?

—Alterio era un actor muy reconocido del Teatro Independiente, por lo que
también tuvo muchos ofrecimientos. Yo me acuerdo de dos muy importantes.
Uno era una pelicula basada en un cuento de Julio Cortazar, £/ Perseguidor.

Le ofrecieron hacer un personaje importante, creo que el protagonico. La
asamblea dijo que no y Alterio aceptd no trabajar. El otro caso fue con Jorge
Lavelli, un director argentino, muy reconocido en Irancia, que por primera
vez iba a dirigir en Argentina después de su éxito en Paris una obra de Valle
Inclan que, st no me equivoco, era Diwinas palabras, la protagonista femenina era
Maria Casares, gran actriz espanola, integrante del Teatro Nacional Popular
de Francia —dirigido por Jean Vilar— que venia a Buenos Aires para hacer la

obra. Le ofrecieron a Alterio uno de los dos papeles masculinos mas importantes
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y también se dijo que no. Y ¢l aceptd no trabajar, porque era una produccion

“comercial”. Lo analizo ahora y pienso que fueron errores increibles.
—¢Como era la relacion con el espectador en Nuevo Teatro?

—En principio siempre tuvo un grupo de amigos bastante numeroso, que
aportaban una suma mensual. En los momentos en que hubo problemas, —cambios
de sala, o algo que lo ameritara— un integrante hablaba después de cada funcién

con los espectadores, para explicar lo que ocurria y solicitar su apoyo extra.
—¢Qué caracteristicas podés destacar de Nuevo Teatro?

—Fue un grupo pionero en varios aspectos: habia sido el primero en ofrecer en
Buenos Aires espectaculos en teatro circular y semicircular. Estrend, por primera
vez en Buenos Aires, a Chéjov, a Brecht en espanol, y obras como Bajo Fondo
de Gorki, entre otras. Abri6 en 1954 la primera escucla de teatro de un grupo
independiente. En 1953 alquila el Teatro Patagonia, donde estrend Demanda contra
desconocido. El Patagonia era un teatro comercial. Esto encresp6 los animos del
teatro de empresarios, que conspiraron hasta lograr que se deshiciera la operacion
y abandonara la sala, que fue rapidamente ocupada por el elenco de la Comision
Nacional de Cultura. En 1953, habia adoptado la forma juridica de cooperativa
de trabajo, de acuerdo a la ley 11388, siendo la primera cooperativa de trabajo
teatral en la Argentina, lo que implicaba autoridades legales, asambleas periodicas,
estatutos, reglamentos, balances, control estatal y significaba, en primer lugar que
los actores y los técnicos teatrales son trabajadores y como todo trabajador, aspiran a
cobrar de acuerdo al trabajo realizado. En el orden interno se reforzaba la nocion de
“lguales”, porque en las cooperativas todos los socios tienen un voto. Nuevo Teatro,
por otra parte, tenia su propio servicio médico, oftalmoélogo, dentista, etc., que eran
profesionales que colaboraban con el teatro de ese modo: atendian gratuitamente a
los integrantes del grupo. Tenia unos 40 integrantes y en alguna época lleg6 a tener
mas de 60. Se hacian obras de muchos actores y también de repartos mas chicos.
Se trataba de que el repertorio permitiera el crecimiento artistico individual de las

actrices y actores que se iban destacando.
—¢Utilizaron técnicas de teatro fisico en Nuevo teatro?

—Si, pero siguiendo a Stanislavski, en el sentido de “accion fisica”.
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—¢Nuevo Teatro fue clausurado?

—Si, unos dias en sus principios, antes de que yo estuviera. El Apolo se
inaugurdé en la época de Ongania. Tuvimos muchos problemas, tenia 500
localidades o sea que sobrepasaba el tope de butacas de los teatros independientes
y se debia habilitar como “Teatro”. La ordenanza de habilitacién de Teatro, era
de principios de siglo XX, cuando se inaugurd el Teatro Colon. Primero nos
clausuraron por la aplicacion de una ordenanza que decia que habia que tener
un soporte de alambre abajo de la butaca para poner el sombrero, cuando hacia
25 afios que no se usaba sombrero. Tuvimos que hacerlos fabricar y ponerlos
para levantar la clausura. Una gran polémica con las autoridades fue que la
ordenanza decia que el teatro debia ocupar una manzana exclusiva para el teatro.
Era tan obvio que nadie la cumplia, que la ganamos. Y otras cosas por el estilo.
El9 de junio de 1969 nos clausuraron porque no teniamos teléon de seguridad.
Muchos teatros comerciales no lo tenian y aun asi funcionaban. Luego de mas
de un mes con el teatro cerrado, conseguimos, con un gran apoyo de los mas
importantes referentes de la cultura, que se levantara la clausura por 90 o 120
dias, en que debiamos tener instalado y funcionando el telon de seguridad, pero
hasta ese momento no podiamos usar mas de 300 localidades. Instalamos el telon
de seguridad, que era todo de hierro y nos cost6 una fortuna de esa época. Otro
articulo que tenia la ordenanza que nunca se habia modificado, decia que en el
teatro tenia que haber un palenque en la calle, porque la gente venia en carros,
con caballos. Por suerte, no nos clausuraron por no tener el palenque. Hubiera
sido demasiado ridiculo y evidente. El habito de no decir “suerte” en los estrenos,
sino mierda, viene de esa época, cuando el palenque era necesario y st habia
mucha mierda era signo de mucho publico. Como se ve, cualquier cambio cuesta

un monton, sobre todo de tiempo.
—Contame como fue el final de Nuevo Teatro.

—Alejandra y Asquini que habian estado juntos mas de 20 afios, se habian
separado a principios de 1965. Esto generé muchos problemas. Asquini no
soportaba la situaciéon. Anunciaba que se queria retirar del grupo. Estaba
en una actitud muy complicada. Tenia celos de otros integrantes del teatro.
Se victimizaba. El grupo se comenzaba a dividir. Hablamos con Asquini.

Yo, personalmente, hablé mucho con él. Alterio, Pagani y otros companeros

también. Largas reuniones.
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—¢Como lo resolvieron?

—Finalmente Asquini pidi6 una asamblea, que se realiz6 el 25 de septiembre
de 1966. Nuevo Teatro en ese momento tenia tras de si una importante trayectoria
artistica y de lucha. Dieciséis anos en los que habia montado 43 espectaculos,

15 de ellos de autores nacionales; habia pasado por cuatro salas, inaugurando
dos de ellas; contaba con 19 socios y 40 aspirantes, actuaba simultancamente en
dos salas: la sala “Suipacha”, donde presentaba Sopa de Pollo que acumulaba 185
representaciones y 44.436 espectadores y la sala “Apolo”, inaugurada 18 dias
antes, donde se habian invertido unos 17.000.000 de pesos. Existia una deuda
hipotecaria de $ 48.000.000, mas $ 4.500.000 con el Fondo Nacional de las Artes
y acreedores varios por mas o menos $ 5.000.000. Esa noche, como corolario

de un largo proceso y luego de una amarga asamblea, Pedro Asquini se retird

de Nuevo Teatro y junto a ¢l un grupo de 4 socios y 15 aspirantes, que hicieron

abandono de los espectaculos en que participaban.
—¢Y entonces, qué paso?

—Se abri6 para el grupo una grave crisis, econémica y artistica. El futuro
estaba hipotecado y los vencimientos eran permanentes. Se resolvié —por
imposibilidad de realizar los reemplazos— bajar definitivamente de cartel Ese
mundo absurdo, que, de este modo, totalizé solo 19 funciones y aplicar todo el
esfuerzo a realizar los reemplazos necesarios para la reposicion de Sopa de Pollo®®,
que se concretd once dias mas tarde en la sala Suipacha. Y después, paso al
Apolo, donde el escenario y la sala eran mas grandes. Luego de las adaptaciones
de escenografia, luces y ensayos en el nuevo espacio, el 28 de octubre, Sopa de
Pollo paso a la sala Apolo, donde permaneci6 en cartel hasta el 20 de junio de
1967, totalizando 343 representaciones y casi 75.000 espectadores. Los ingresos
de Sopa de Pollo eran importantes pero las deudas eran mayores y se acumulaban
impagas. La sala Suipacha permaneci6 inactiva meses, hasta el 27 de abril
de 1967, en que se estrend La Chinche®® de Vladimir Maiakovski, que sigui6
en cartel con éxito mediano hasta fines de julio, en que para resolver graves
problemas econémicos se decidi6 transferir el contrato de alquiler y vender las
instalaciones de la sala Suipacha al Sr. Eduardo Eurnekian. Con fecha 4 de
agosto de 1967 se estrend en la sala Apolo un gran montaje en el que habiamos
cifrado grandes expectativas y que se habia decidido y anunciado en plena crisis,

en septiembre del afio anterior: El mercader de Venecia®® de W. Shakespeare.
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—¢Como siguieron los problemas econémicos del grupo?

—Dos dias después, el 6 de agosto aparece en los diarios La Prensa y La Nacion
un aviso de remate judicial del edificio del Teatro Apolo, solicitado por el Fondo
Nacional de las Artes por el atraso en el pago de cuatro cuotas del préstamo de
$ 4.500.000 —convenido a 36 cuotas—. Innumerables tratativas, sumadas a la
solidaridad de mas de doscientos artistas ¢ intelectuales de distintas disciplinas,
consiguieron revertir la medida y obtener una refinanciacién del préstamo,
previo pago de las cuatro cuotas atrasadas. En un viejo recorte leo palabras de
Alejandra de ese momento: “Tenemos nuestra responsabilidad frente a las 3.000
personas que compraron butacas de nuestra sala; tenemos que defender los
18.000.000 de pesos que ya llevamos invertidos en el teatro, pero basicamente
tenemos que defender nuestra historia de casi veinte aflos, la obra que
desarrollamos, el pablico que conquistamos. Vamos a luchar hasta la muerte”.
La referencia a las butacas tiene que ver con que para juntar dinero vendiamos
unas butacas por 5 afios y otras vitalicias, que quiere decir que por 5 afos o de

modo vitalicio, podias ir a ver los espectaculos del teatro sin pagar entrada.

Tal vez porque no es posible trabajar bajo tantas presiones, tal vez porque
no siempre se puede huir hacia adelante, £/ mercader de Venecia fue un sonoro
fracaso. Bajo de cartel el 9 de septiembre —apenas un mes—, con solo 27
funciones y 2272 espectadores. No teniamos espectaculo. La sala albergo al
grupo I Musicisti®, y el 10 de enero de 1968 se estrena La Promesa® de Aleksei
Arbuzov. Sélo tres actores: Alejandra Boero, Héctor Alterio y yo. Estrenamos
en pleno verano una obra donde ibamos vestidos para la estepa rusa y todo
el tiempo se hablaba del frio. Para peor, nunca habiamos podido terminar la
refrigeracion. Anduvo modestamente. Nuevo Teatro para poder sobrevivir
necesitaba éxitos. CGada vez mayores. Las deudas que no se pagaban, generaban
intereses, punitorios y gastos: o sea, mas deudas. Repusimos uno de nuestros
éxitos: Raices®® , que ocup6 el escenario del Apolo desde el 22 de marzo,
compartiendo al principio horarios con La Promesa'y después con La Valya, hasta
el 6 de octubre, realizando 155 funciones y 23.240 espectadores. Se adapto la
escenografia de Raices y el 26 de octubre, se inicia una gira que abarc6 Rosario,
Cordoba y ciudades grandes y pequeiias de las provincias de Buenos Aires, Rio

Negro y Neuquén. Hasta casi las fiestas de navidad.
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—¢Qué anécdotas podés contar de la época de giras?

—Como curiosidad y reconocimiento quiero consignar que la gira de Raices
fue organizada, como colaboracion, por un actor y autor de radioteatro, Jorge
Edelman, que era hincha fervoroso de la obra, la vio muchas veces, nos hicimos
amigos de ¢l y de su mujer, Lucerito. Jorge actuaba y era muy conocido en esa
zona y en cada pueblo al que llegdbamos, iba a las radios y decia mas o menos:
“Hola queridos radioescuchas, les habla Jorge Edelman y les quiero comentar
que estoy trayendo este espectaculo: Raices. Quiero que lo vean. Les pido que lo
vean. No se trata de una de las obritas sencillas que yo hago, sino que se trata
de un espectaculo realmente excepcional, que todo el mundo deberia ver. Si no
les alcanza la plata, véanme, yo voy a estar en la boleteria”. Se llenaba de un
publico sofiado, que a veces, si no tenian plata, llevaban un pollo, o empanadas.
En Zapala, en plena funcién se cort6 la luz. Yo estaba descompuesto y fui al
bafio. Volvi6 la luz y retomaron la funcién sin verificar si estabamos todos.
Alejandra y Myriam tuvieron que inventar una escena de un gatito perdido,
mish, mish, hasta que apareci. jQué nervios! En esa gira, estando en San Martin
de los Andes, tomamos contacto con un grupo que nos pidié ayuda técnica y
artistica para organizar un grupo teatral. Nos pedian lo que habia hecho David
Lang con nosotros en Horizontes de Azul. Mantuve un vinculo con ellos. Iui
varias veces. Me quedaba un tiempito. Daba clases y colaboré en la direcciéon
de dos obras. A veces iba yo y otras veces otro integrante de N.T., Adrian

Verdaguer. Y alguna vez, antes de un estreno, los dos.
—¢Como se llamaba el grupo?

—ANTA —Agrupacion Nuevo Teatro Andino—. Y, tiempo después, estaban
construyendo su sala propia. De alli conservé entrafiable amistad con Elsa
Palavecini, que muri6 en los afios de la pandemia, Eduardo Ubaldini y su hija
Paula, que entonces tenia 2 afios. Luego hicimos, organizada por nosotros,
una gira por diversas ciudades de Santa Fe, Cérdoba y Mendoza, también con
mucho éxito, retornando al Apolo en el verano siguiente y marcando un hito
para el teatro independiente argentino: bastante mas de 700 representaciones y

mas de 150.000 espectadores.
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—Contame sobre la obra La valija.

—El 27 de agosto de 1968 se hizo el preestreno en La Plata y el 4 de
septiembre se estrené en el Apolo La Valija®*, de Julio Mauricio, llamado a ser
otro de los grandes éxitos de Nuevo Teatro. Eran sélo tres personajes: Osvaldo:
Héctor Alterio; Luisa: Elsa Berenguer y Horacio: yo. Compartiendo en un
principio sala con Raices. Luego, por la gira de Raices, Victor H. Vieyra me
reemplaz6 en La valya que sigui6 en Sala Apolo hasta el 22 de diciembre, luego
fue a Mar del Plata, donde realizé 21 funciones en la temporada veraniega,
paso al Teatro del Globo donde se present6 desde el 28 de febrero al 13 de abril
y el 15 de abril volvié al Apolo, donde permanecié hasta el 31 de agosto de
1969, totalizando hasta aqui 317 funciones y 41.252 espectadores. Con Victor,

intercambiamos el rol de Horacio, para hacer gira de Raices.
—cY luego qué paso con la situacién financiera?

—El tiempo de clausura —sin ingresos—, mas el inmenso costo del telén
de hierro para un escenario de 14 metros de boca, mas la limitaciéon de la
capacidad de la sala, fueron el prologo del Gltimo capitulo. Pese a todo este
esfuerzo el dinero no alcanzaba, aunque estabamos mejor. Una aclaracion
necesaria para comprender lo que sigue: Se hacian 8 funciones semanales, con
precios muy econémicos, dos funciones el sabado y dos el domingo, llenando
practicamente las dos del sabado —entre 900 y 950 personas— mientras las seis
funciones restantes sumaban solamente entre 500 y 700 personas por semana.
El golpe militar, como todos, provocaba pobreza y dificultades econémicas.
Fieles a la costumbre de huir hacia adelante, nos propusimos un gran “tour de
forcé” en las peores condiciones: continuariamos con La Valija y estrenariamos
dos nuevos espectaculos. Asi fue. En septiembre de 1969 en la sala Apolo
se puso en escena Rockefeller en el Far West®> de René de Obaldia, mientras La
Valyja pasaba al Teatro Regina y en Sala Planeta —ambas salas tomadas a
porcentaje— se estrenaba El asesinato de la enfermera Jorge®® de Frank Marcus. Si
bien ambos estrenos tuvieron reconocimiento a méritos artisticos, especialmente
los magnificos trabajos de Lucrecia Capello y Myriam Van Wessen en £/
asesinato de la enfermera JJorge, esto no se correspondia con la llegada del pablico
que necesitdbamos. Las deudas se hicieron insostenibles. Cundi6 en los
integrantes la sensacion de estar “atados” a la propiedad del teatro porque no

estaba permitiéndonos mayor libertad, sino todo lo contrario: una dependencia
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cada vez mayor del éxito de boleteria. El cansancio y el desaliento se apropiaron
del grupo y en una asamblea funeraria, a fines del 1969 se resolvi6 poner en
venta el teatro. En ese ano, antes de la critica decision que acabo de adelantar,
vino a Buenos Aires a realizar unos seminarios una importante figura del
teatro mundial, Jean Vilar, creador del Festival de Aviion y director durante
mas de una década del Teatro Nacional Popular, de Francia. Iba a hacer

varias actividades. La mdas importante: un seminario que Vilar llamaba “de
investigacion y busqueda acerca de un Teatro popular”, que duraria un mes,
con un grupo muy reducido de participantes. Me anoté y tuve la suerte de ser
elegido. Los puntos a considerar propuestos fueron: 1) Precios de las entradas.
2) Relaciones de un teatro popular con el Estado. 3) Posicion de un teatro
critico revolucionario. 4) Relaciones con el publico. 5) Repertorio. 6) Ubicacion
geografica de los teatros populares. 7) Arquitectura de estos teatros en relacion
a un publico popular. 8) Los teatros populares y la nocién estética. 9) (El teatro
popular es un teatro de arte? Si es asi ;puede tener mensaje? 10) ¢El artista debe
y puede ser un militante? Estabamos en ese seminario Alejandra Boero, Jaime
Kogan, Norma Aleandro, Federico Luppi, David Stivel, Raual Serrano, Jacobo
Kaufimann, Jorge Hacker, Eugenio Filipelli, Jorge Alvarez, Héctor Giovine,
Héctor Calmet, Elena Canepa, Alfredo Zemma, Gaston Breyer, Kive Staiff,
Guillermo Ben Hassan y yo. Fue muy intenso, polémico y movilizador. Otro
maestro que vino al ano siguiente fue Lee Strasberg. En este caso estuve en

un grupo grande, muy grande, que duré también un buen tiempo, tengo idea
de que mas o menos un mes. Aunque yo ya estaba interesado y partidario del
segundo Stanislavski, ambos seminarios fueron importantes en ese momento y
contribuyeron a afianzar mi interés por la teoria teatral y los mecanismos de la

creacion actoral y teatral.
—¢Como terminé todo?

—Nuevo Teatro fue el Gltimo de los grandes grupos que cerré. Antes ya
habian ido desapareciendo todos los otros. Cuando empez6 la television a tener
poder, alrededor de 1960, los canales empezaron a competir, tratando de atraer
a los mejores actores del teatro independiente. Oscar Ferrigno fue uno de los
primeros, pero hubo muchos otros. La television también se hacia cargo de
distintos teatros comerciales. Hacian grandes producciones, muchas de ellas, en
cuanto al repertorio, se podrian haber hecho en el teatro independiente, como
Después de la caida de Arthur Miller, que se hizo en el Astral. Los actores de TV
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tenian contratos por todo el aflo. Les pagaban un muy buen sueldo por estar,
por ejemplo, en una tira y en el teatro. Por nuestra parte, ya no intentamos
nada nuevo. Alquilamos la sala a uno o dos espectaculos muy feos, para no
aumentar tanto las deudas, mientras La TValija® con Lucrecia Capello, Domingo
Basile y yo haciendo Osvaldo, se hizo en gira por el interior. La gente se iba
desparramando y asi iba cayendo, lentamente, el telon sobre esa formidable

experiencia que habia sido Nuevo Teatro.
—¢Cuando vendieron la ultima sala?

—Casi un afo después de la decision tomada. El 15 de septiembre de 1970
se consigui6 vender la sala Apolo por una cifra idéntica a las deudas. Habia
que vaciarla. El equipamiento técnico se lo vendimos a los compradores, el
vestuario se lo llevd un compartiero que tenia un galpén donde podia guardarlo.
Las herramientas, sierras circulares, utileria, etc., las fuimos vendiendo al mejor
postor. Los libros de la biblioteca y muchas cosas, que nos parecié que tenian
valor, pedimos que nos dejaran dos habitaciones de la parte trasera del teatro
y las guardamos alli. Y todo lo que sobraba que era mucho, lo pusimos en
exposicion en el kall del teatro y que se lo llevara cualquier integrante. Alterio
creo que se llevo los recortes y criticas, otro las fotos, otro una cajonera y asi.
Lo que seguia quedando, lo cargamos en un camién y lo tiraron en algin
relleno sanitario. Fue una especie de largo velorio, pero esforzado, trabajoso,
todos estabamos emocionados, heridos, pero también liberados del tremendo
esfuerzo de los Gltimos anos. Nunca nadie reclamé nada de esas cosas que
quedaron. Vaya a saber qué fue de ellas. El dia de la escrituracion fue tremendo.
A'la escribania concurrieron compradores, vendedores y acreedores. Los
compradores pagaron al escribano, quien pagoé a los acreedores. Saludamos a
todos. Y nos fuimos, cada cual por su lado. Seguiamos todavia con las fechas
comprometidas de La valija que en el verano 1970/71 termind en el teatro
Florencio Sanchez de Mar del Plata. Telon.

—¢Cuales fueron segun tu opinién las multiples causas del

cierre?
—Traté de mostrar hasta aqui la actividad y la lucha que se llevé a cabo para

sostener a Nuevo Teatro desde 1966 hasta su cierre definitivo. Pero creo que

para explicar este cierre, hace falta hablar de las persecuciones de las dictaduras
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de turno, de la enorme presion de un teatro comercial que en esa época estaba
dominado por producciones de las emisoras de television —cada canal tenia
acuerdos con uno, dos o tres teatros, en los que producian sus obras y a los que
apoyaban con su poderio publicitario—, de los desentendimientos internos y

de las deudas. Pero también de una crisis de crecimiento no resuelta: mientras
saltdbamos a la calle Corrientes, con una gran sala, en plena lucha con el teatro
comercial en su propio terreno, mientras contraiamos obligaciones de una

gran empresa, no teniamos un criterio empresario que nos indicara que las
razones artisticas no podian hacer que una sala estuviera cerrada o inactiva.

No pudimos generar la estructura organizativa que pudiera hacer frente a ese
desafio, ni una actitud dialéctica ante una realidad que cada vez con mas fuerza
generaba en los actores la fantasia de vivir de la profesiéon, mientras Nuevo
Teatro necesitaba que sus socios aportaran todas sus ganancias para cubrir

las deudas de su crecimiento. Tal vez otras condiciones internas o externas
hubieran hecho posible lo que estuvo a un paso de ser realidad, pero creo que a
todos nos queda el orgullo, el cansancio y el placer de haberlo intentado hasta
el final. No djje la frase que encabezaba todas las actividades de Nuevo Teatro.
Era de los expresionistas alemanes: “Cuando se es joven, se debe ser joven hasta
el final”. He colocado todos los datos y cifras que pude recuperar, y los que no

figuran, han sido victimas del tiempo.
—¢Como fue para vos la experiencia de Nuevo Teatro?

—Yo a Nuevo Teatro lo vivo como un periodo de aprendizaje intenso, una
experiencia importantisima. Fundamental. Las bases de todo lo que sé y creo,
las aprendi en el teatro independiente, a favor o en contra. Siempre lo digo. De
todos esos aciertos y errores, ful aprendiendo también de gestion, y creo que
siempre estuve vinculado a los aspectos artisticos, organizativos y culturales del

teatro.
—cY qué pasé con ustedes? ;Como estaban animicamente?

—Bueno, este seria el capitulo que viene, un capitulo muy movido. Ligeros de

equipaje, cada uno fue marchando hacia su nuevo desconocido destino.
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CAPITULO 3 - ONCE AL SUR

Lavalija, en Mar del Plata - Raul Serrano - Ceremonia al pie del Obelisco -

Augusto Boal - Carlos Trigo y Once al Sur - Viaje a Nueva York — Asumirse director

- Buenos Aires, hoy - Ellen Stewart y el Centro Experimental de Teatro La MaMa

- El entrenamiento con Allan Winroth — Open Theatre, Bread and Puppet Theater,
Performance Group, vistos en el Off-Off-Broadway - Teatro de Orilla - Nueva Orleans
- Guatemala - El Salvador - Giras por Centroamérica - Jerzy Grotowski y el Festival de
Wroclaw, Polonia - El Odin Teatret — Gira europea - 1° Festival Latinoamericano de

Teatro de El Salvador - La necesidad de volver al pais.

—¢Qué pasé cuando se cerroé la etapa de Nuevo Teatro?

—Nuevo Teatro habia terminado. Habia quedado atras el doloroso final.
Una sensacion de agotamiento feroz, de pérdida irreparable, como la muerte
de un ser muy querido, pero también de alivio. Habia sido tan complicada esa
etapa final, que la nueva situacion estaba tefiida de una extraia sensacion de

libertad recuperada, de renacer. De que ha ue esperar, pero en actitud activa.
3 ]
_éleé hicieron en ese afo?

—Bueno, Lucrecia, Basile y yo teniamos el compromiso de ir como Nuevo
Teatro con La Valya a Mar del Plata. Como asistente vino Adrian Verdaguer,
acompanado por Alicia, su mujer, los dos queridos amigos. El suegro de Adrian
tenia departamento y carpa en la playa. Fuimos a parar alli. Después de la
locura, un tiempito en Mar del Plata. Mar, arena, sol. Fue una buena manera de

separarnos de Nuevo Teatro.
—¢Como conociste a Raul Serrano?

—Raul, cuando volvié de Rumania, se habia acercado a Nuevo Teatro. Alli
nos conocimos, tuvimos largas conversaciones y nos fuimos haciendo amigos.
En Buenos Aires ya se habian publicado algunas cosas sobre el Método de las
Acciones Fisicas de Stanislavski. Hacia tiempo en las ediciones del Teatro Fray
Mocho, y mas cercano el libro de Toporkov Stanislavski dirige y cosas sueltas

que aparecian y que me habian interesado y buscaba material nuevo. En esa
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problematica nos encontramos. El venia con un conocimiento importante del
tema. Al cerrar Nuevo Teatro, interesado en profundizar sobre la cuestion, se
armo un grupo de reflexion y estudio tedrico, donde éramos unos diez actores y
directores. Mas tarde, Serrano nos invita, a Lucrecia y a mi, a participar de un
espectaculo que iba a dirigir, con su Grupo de Estudios Teatrales -GET—, que

se llamé Ceremonia al pie del obelisco®®. El autor era Walter Operto, que en 1967
habia sido el primer periodista argentino en llegar a La Higuera, Bolivia, cuando
ocurri6 el asesinato del Che y cuya larga nota en la revista Asi y las fotografias que
la acompafiaban, dieron al mundo la noticia de que el Che no habia muerto en
combate, sino que habia estado vivo un dia y asesinado por una decision politica,
nos estremecieron y confirmaron la cruel noticia. La obra estaba basada en un
hecho real: cuando fue la inauguracion del obelisco, un anarquista, Alejandro
Novoa, puso unas bombas de estruendo y pronuncié un discurso de protesta. Lo
llevaron a la carcel, lo juzgaron, sentenciaron que estaba loco y lo encerraron en
el manicomio. Después de treinta afios, la justicia reviso el caso y lo liberaron.
Nunca habia estado loco. Lo mandaron ahi como una forma de castigo. A
partir de ese hecho, la obra ocurre en un manicomio y se va desplegando en
paralelo con la historia argentina desde la inauguraciéon del obelisco hasta 1970,
¢época del “gran acuerdo nacional”, impulsado por los milicos. Ya no estaba
Ongania que habia sido reemplazado por Levingston. El autor trabajé junto al
director durante el proceso de improvisaciones y ensayos que dur6 unos meses,
estrenando a mediados de junio de 1971, en la sala Planeta —1a que habia sido la
sala Suipacha de Nuevo Teatro y luego vendida a Eduardo Eurnekian— No era
tan facil separarse. Las criticas decian que la obra era de un punzante sarcasmo,
que aspiraba a sintetizar un posible sentido de nuestro proceso historico y algunas

destacaron el oficio y la solvencia de los trabajos.
—¢Como conociste a Augusto Boal?

—Mientras esto ocurria, nos hicimos amigos con Augusto Boal, un
brasilefio muy encantador e inteligente, que estaba exiliado en Buenos Aires,
con una gran experiencia en lo que hace al teatro popular y politico, que
habia desarrollado con su Teatro Arena, temas que me habian interesado
desde siempre. Hablamos, compartimos, me pas6 materiales teéricos de €l,
publicados y sin publicar, intercambiamos y colaboré con ¢l haciéndome cargo
de la produccién ejecutiva de El gran acuerdo internacional del tio Patilludo®, que se

presentd, también, en Sala Planeta.
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—cY a Carlos Trigo?

—A Carlos lo conocia desde hacia mucho. Habia dirigido un teatro
independiente, el ABC. Un dia me llamé para encontrarnos y me comenté que
estaba dirigiendo dos espectaculos para un grupo que habia armado una gira
que tenia una serie de funciones por Centroamérica y Nueva York, Los Angeles
y seis Universidades mas de Estados Unidos, gira de unos cuarenta dias. El
grupo se llamaba Once al Sur, fundado en 1969 por Oscar Ciccone, Adhelma
Lago, Yaco Guigui y Dina Korolenco. Viajaban Oscar y Adhelma, integrantes
del grupo desde su origen, Maria Celia Sanchez, Carlos Giordano, Enrique
Glass, Rubén Otero, Carlos Trigo y Ana Maria Colombo, su compaiiera. Me
dijo que tenia desentendimientos o fricciones con algunos de los actores y me
proponia hacerme cargo de los ensayos y terminar lo que faltara, como un
asistente de direccion un poco especial. Acepté. Terminamos de ensayar las dos
obras, que eran: Sélo un suefio de pasiin que agrupaba una serie de obras cortas
de diversos autores argentinos como Pablo Palant, Julio Mauricio, Caloi, Marco
Denevi, Adellach y canciones de Schussheim, Piazzolla y Viglietti; y Esa cancion
es un pdjaro lastimado de Alberto Adellach. Tuvimos un buen vinculo con todos los
integrantes del grupo y en abril de 1971 se fueron de gira. Me mandaron dos

cartas contandome de la gira. Les habia ido muy bien.
—¢Como fue que Lucrecia y vos viajaron?

—En agosto, recibimos una carta de Adhelma y Oscar desde Nueva
York, donde nos planteaban que habian tenido tres deserciones en el grupo:
Carlos Giordano, que se volvié a Buenos Aires y Carlos Trigo y Ana Maria
Colombo que irian a Puerto Rico, con ofrecimientos de television. Nos
proponian integrarnos al grupo a partir de octubre, Lucrecia como actriz,
yo como director artistico del grupo, encarar nuevos trabajos y estudiar para
homogeneizar estilos. Que habia posibilidades de laburo. Lo charlamos con
Lucrecia. Viajar era una buena opciéon. Yo no me consideraba un director,
habia tenido pequenas experiencias, pero me atraia la posibilidad. Nosotros
todavia estabamos con funciones de Ceremonia al pie del obelisco y planteamos que
no podriamos viajar hasta fines de noviembre o diciembre. Contestaron que nos
esperaban. Hubo mas deserciones y hacian falta dos actores mas. Un poco nos
asustamos, pero decidimos seguir adelante. Los elegidos fueron Yaco Guigui,

que no habia podido viajar antes y Jorge Amosa, ambos ex-Fray Mocho.
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Hicimos todos los preparativos del viaje. Y al terminar Ceremonia..., Yaco,

Lucrecia y yo viajamos juntos primero y unos dias después viajé Jorge.
—¢Como fue la llegada a Nueva York?

—Nos encontramos con ellos, los que quedaban, Adhelma, Maria Celia
y Oscar, que ya habian alquilado un departamento en 418 East 9th Street,
pegado al Greenwich Village, 5° piso, —como 4° para nosotros— por escalera.
Eramos jovenes. Lo habian conseguido a través de Ila, la portera del edificio,
una entrerriana muy solidaria, que hacia unas empanadas riquisimas y a quien
habian conocido en la Embajada Argentina. El edificio era de los tipicos yanquis
de pelicula, con escaleras de incendio exteriores y el departamento era de tres
ambientes grandes, cocina amplia donde comiamos los siete y calefaccion tal que
con nieve afuera, adentro andabamos en remera. Lo habian amueblado, decorado
con colchas y cubrecamas de terciopelo, vajilla de cocina y de mesa, todo regalado
porque lo iban a cambiar, o recogido de las calles los miércoles, que se tiraban
muebles, heladeras, etc. y luego seguimos agregandole detalles de confort, equipos
de sonido, maquina de coser, muebles lindisimos, y hasta pantalones con dinero
en los bolsillos, encontrados entre las cosas para tirar en el pais del despilfarro.
Ya teniamos resuelto el lugar que nos hacia falta para vivir, y empezamos una
etapa de profunda reflexion acerca del proyecto estético que perseguiamos,
mientras ensayabamos de apuro los reemplazos de Sélo un suefio de pasion, para
cumplir con unas funciones ya programadas. A paso mas lento, fuimos buscando
y encontrando una forma y una poética de la actuacién y empezamos a pensar
cambios en la dramaturgia. Con esta forma intermedia, hicimos unas funciones
en dos teatros chicos de Nueva York: el Greenwich Mews Spanish Theatre y
el Potbelly Theatre. A una de esas funciones, por no sé qué vinculo, fue Ellen
Stewart, un personaje muy importante del teatro off de Broadway, animadora
fundamental del Centro Experimental de Teatro La MaMa, que monopolizaba
desde hacia tiempo, las expresiones teatrales que cuestionaban al stablishment.
Obras como Haw; ;America Hurrah! y Viet Rock se habian estrenado alli, mostrando

las preocupaciones de la agrupacion. Ellen vio nuestro espectaculo. Le intereso.
—Un golpe de suerte que haya ido Ellen...
—Si. Y también, que funcionaba muy bien el grupo de prensa y relaciones

publicas. Ellen nos invitd a cenar a su casa y en un ambiente muy cordial y
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relajado nos hizo una critica muy inteligente. Habl6 algo de los textos y dijo
que el espectaculo tenia intensidad y buena actuacién, pero que habia un cierto
déficit en lo corporal, que debiamos trabajar y nos ofreci6, a modo de beca, un
taller que estaba por comenzar en La MaMa, tres veces por semana, 4 horas
por la mafnana, que dictaria Allan Winroth, que venia de trabajar con Jerzy
Grotowski. Por supuesto, aceptamos. Esa noche también nos sorprendi6 con su

charla el mirlo negro amaestrado que tenia Ellen en su casa.
—c¢La dramaturgia de quién era?

—En ese momento estabamos armando una nueva dramaturgia para el
espectaculo. Eliminamos cinco obras breves y dos canciones de Sélo un sueiio
de pasion. Cambiamos el titulo general del espectaculo por Buenos Aires, hoy que
anteriormente habian usado alguna vez, incorporamos un texto de Renzo
Casali, Water Closet, lo redujimos, le cambiamos el nombre por El caso de jfuan
Rodriguez y agregamos Gracias a la vida, la cancion de Violeta Parra. Ese fue el
comienzo del espectaculo y mantuvimos los otros textos, que eran las tres obras
cortas de Adellach que integran Homo dramdticus -Criaturas, Marcha y Palabras-
mas una cuarta, Lagartos injertada entre las dos ultimas, mas las canciones
que oficiaban de separadores. El espectaculo, a mi ver, ganaba en coherencia
ideoldgica y unidad de estilo. Y fuimos trabajando mucho en la actuacién, en
el enriquecimiento de las imagenes escénicas y en la comunicacion entre los
integrantes durante la representacion. Se hizo, y siempre se sigui6é haciendo, en

castellano.
—Contame del taller de entrenamiento.

—En el taller de Allan, estaban, ademas de nosotros, otros actores y actrices
yankis. Fue muy importante, aprendimos muchas cosas y tomamos conciencia
de un montén de detalles, que hacian a la sensacion de “facilidad” o “liviandad”
de la acciéon corporal. También el intercambio con nuestros comparneros
yanquis fue enriquecedor y los espectaculos que veiamos. El trabajo que
haciamos con Allan lo incorporamos a nuestra rutina y lo reelaborabamos en
las busquedas de los ensayos. El espectaculo iba cambiando mucho. Cuando
consideramos que estaba mas o menos terminado, invitamos a Ellen a que
lo viera, le encant6 y nos ofrecié presentar Buenos Aires Hoy*°, en uno de los

locales de La MaMa, funciones que realizamos en la sala The Extension,
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—277 Park avenue south & 21 st.— los dias 18, 19, 20 y 25, 26, 27 de febrero

de 1972 y que se repiticron el 25 y 26 de marzo. Mientras, ensayabamos Chau
papd®, también de Adellach, que presentamos en una funcién en La MaMa, y
seguiamos trabajando con Allan. Ellen nos ofrecié ser “La MaMa argentina”
y cuando volviéramos a Buenos Aires, armar una MaMa aca. Stewart era
empresaria. Pero debo decir que con nosotros fue muy generosa. Nos ofreci6 el
curso con Allan, nos facilité el espacio para ensayar muchas horas por dia sin
ningan costo, nunca nos cobr6 una clase, ni nada, nos becé y nos hizo criticas
que nos fueron muy utiles. Toda esta historia que cuento, fue seguramente un

espaldarazo importante. Y por todo ello: jMuchas Gracias, Ellen Stewart!
—¢A ustedes les cambi¢ la estética de actuacion?

—Si, no solo pensado desde el resultado, sino que al cabo de los siete meses
que estuvimos en Nueva York, se produjo un conocimiento tan profundo entre
todos nosotros, que ensayabamos todos los dias, muchas horas y llegamos
a un nivel tan hondo en los ensayos, habia tanta entrega al companero,
fisica y emocionalmente, tanta confianza, que eso era lo que el pablico veia.
El espectaculo tenia mucho de todos y de cada uno de los integrantes. La
construccion escénica era el resultado y el soporte para toda esa energia. Para
mi, y creo que para todos nosotros, fue una época importante en muchos
aspectos: éramos una comunidad, nos habiamos asumido como tal, viviamos
todos juntos, todo lo que entraba, aun las entradas por trabajos individuales

iban al pozo comun y lo repartiamos en partes iguales.
—¢Como hacian para llevarse bien?

—Ese también fue un trabajo importante. Lo mismo que te cuento de los
ensayos, pasaba en otros 6rdenes. Todo lo que fuera grupal se conversaba en
grupo y en el funcionamiento del grupo, lo individual juega. Y en el desarrollo
individual, la confianza en el grupo también juega. Una de las experiencias
mas interesantes fue la de la convivencia, aprender la convivencia, hablar de la
convivencia. Un material riquisimo eran las charlas internas, ridiculas algunas:
“¢Por qué tengo que sacar yo los pendejos que vos dejds en la bafiadera?” o
“tenemos un chocolate, que se divide en 8, somos 7, ;qué se hace con el que

sobra?” o “si yo no quiero ¢lo puedo donar?”’, por ejemplo, que hacen a la
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convivencia y de lo cual ibamos aprendiendo todos un montén y fijando reglas
para una sociedad mas justa. Gomo hacer la mia, sin joder a los demas y
aprender también que nuestro trabajo grupal no significa que deba coincidir en
todo lo demas con el otro. Teniamos un funcionamiento basico, que empezamos
a hacer en Nueva York. Jorge era el “contador”, manejaba el dinero y era
riguroso. Si nos tocaban 53,25 a cada uno, asi lo repartia, con los 0,25. Las
decisiones eran siempre del grupo. Todo en partes iguales. Todo se conversaba,
a veces se iba guardando para tener un pozo de reserva. Yaco, Lucrecia y Maria
Celia se ocupaban del grupo hacia adentro y afuera, que habia que comprar,
que necesitabamos resolver, etc. Adhelma y Oscar que eran pareja, se ocupaban
de la correspondencia y las relaciones publicas, yo me ocupaba de lo artistico,
cultural e ideologico. Cada uno fue haciendo su tarea mas facil y eficiente. Las
tareas del hogar las haciamos por turnos rotativos, a la mafiana y a la noche, un

dia uno barria, otro cocinaba, o lavaba los platos, etc.
—¢Como eran los ensayos?

—En Nueva York preparamos durante siete meses los cuatro espectaculos
que llevariamos a la gira por Centroamérica. Nos levantabamos,
desayunabamos e thamos caminando hasta La MaMa que estaba a seis
cuadras mas o menos, era un lugar muy grande, tenia varias salas, estaba en
la 2* Avenida y calle 5, haciamos el taller con Allan y estabamos en un 6ptimo
estado fisico. Después ensayabamos y/o estudiabamos, que a veces era leer
un material, conocerlo, comprenderlo, qué vio, qué leyd cada uno y muchas
veces era trabajar con el cuerpo, improvisar sobre temas, relaciones, como
comunicar con el cuerpo, sin palabras, incorporar acciones fisicas obligatorias
en distintas situaciones, etc. Y a la noche haciamos funcién, cuando teniamos.
En Nueva York haciamos funciones en distintas organizaciones de la ciudad,
o viajabamos a universidades y teatros del interior. Continuamos siempre con
ese funcionamiento: con temas vinculados al teatro, a temas ideoldgicos, a la
teoria del arte y la comunicacion, o a la realidad social que ibamos conociendo.
También tuvimos la suerte de ver algunos grupos fundamentales del teatro
norteamericano de ese momento, como el Open Theatre, que dirigia Joseph
Chaikin, formado en el Living Theatre, que ya no estaba en Estados Unidos;
el Bread and Puppet Theater, creado por Peter Schumann con sus mufiecos
gigantes de tres y cinco metros y de todo tamario y sus ideas casi misticas, de

tanta importancia en las grandes manifestaciones contra la guerra de Vietnam
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y también el Performance Group, liderado por Richard Schechner en su
historico local Performing Garage y otros grupos del Off-Off-Broadway, que nos
impresionaron fuertemente y nos influenciaron con sus busquedas. Toda esa
experiencia de Once al Sur fue muy fuerte, estabamos 24 horas por dia juntos,
en clave de teatro y fue de mucho crecimiento para todos nosotros. Habiamos

llegado a un grado de funcionamiento 6ptimo.
—¢Como conociste al grupo Teatro de Orilla?

—En ese momento, habiamos tomado contacto con un grupo de teatro
portorriqueno independentista, Teatro de Orilla, que habian visto una funcion
de Buenos Aures, hoy y nos invitaron a conversar. En esa charla, nos propusieron
que yo dirija un espectaculo con ellos. Se resolvié que lo hiciera. Comenzamos
por hacer unos trabajos de integraciéon y actuacion con el grupo, mientras
ibamos armando los textos del espectaculo con Victor Fragoso —integrante del
grupo y referente del teatro portorriqueiio en Nueva York— a partir de textos de
narrativa y algunos teatrales de autores de Puerto Rico, como Pedro Juan Soto
y José L. Gonzalez, y también a partir de improvisaciones sobre situaciones
cotidianas de los portorriquenos en Nueva York, incluimos canciones de
Antonio Caban, Bernardo, Damian Sanchez y Atahualpa Yupanqui. Me enteré
por ellos y me interesé6 mucho en aquella época, la compleja problemética
portorriquena: durante cuatro siglos cultura espafiola, formando parte de
las provincias de ultramar de Espafa. Luego, Estados Unidos se apropia de
Puerto Rico en la guerra EEUU - Espana, en 1898, para terminar teniendo
ese estatus esquizofrénico de “estado libre asociado”, que sintetizado seria: Son
territorio de EEUU, pero no votan para elegir al presidente. Volviendo al Teatro
de Orilla, el espectaculo se llamé ;Este tren para en Delancey?*?. Delancey es una
estacion del endemoniado sistema del metro de Nueva York. Ensayamos unos
meses con mucho placer y estrenamos en el local donde funcionaba el grupo:
214 Este Calle 2 -NY—. Luego del estreno, que resulté movilizante para los
espectadores boricuas, que se encontraban con sus problemas en escena, me
dieron u$s 5.000 por el trabajo de direccién. Yo primero me negué, nunca
habiamos hablado de eso, pero ellos me explicaron que tenian un subsidio del
New York State Council for the Arts, y que si no me lo pagaban lo tenian que
devolver. Por lo que acepté el pago, que ingresoé a las arcas grupales, como todo

lo que entrara por cualquier concepto.
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—Estamos hablando del afio 1972.

—5i, tuvimos muy buenos comentarios en distintas presentaciones en Nueva
York y otros lugares de Estados Unidos donde estuvimos. Nos invitaron al
Festival de Teatro de Las Naciones, en Irancia, al que no pudimos ir por tema
de fechas y al Festival de Wroclaw, Polonia, para octubre de 1973. En Wroclaw
funcionaba el Teatro Laboratorio, dirigido por Jerzy Grotowski. Y era objeto de
la atencién del mundo teatral. Ya habia leido en Buenos Aires su libro Hacia un
Teatro Pobre y fue también objeto de estudio de Once al Sur. Y de investigacién
corporal. Eso aumentaba nuestro interés por esa invitacion. Durante nuestra
estadia en Nueva York, paso por alli Augusto Boal, con Cecilia —su mujer—y
su hijo. Nos vimos unos dias. Nos trajo algtn libro suyo y sigui6 viaje para
Europa. Para cubrir parte de ese tiempo de espera antes del viaje a Polonia ya
estaba organizada por Adhelma y Oscar, una gira por Centroamérica. Antes de
abandonar Nueva York hicimos un trabajo de doblaje de dibujitos animados en
espanol. Coon lo ganado nos compramos un auto enorme, una Chevrolet Station
Wagon 69, caja automatica, con tres filas de asientos. Dejamos un montén de
cosas en Nueva York, porque pensabamos volver y nunca volvimos. Salimos
de Manhattan hacia Guatemala, con esperanza de arreglar alguna funcién en
México DC. Llevabamos Buenos Awres, hoy y Chau papd, el espectaculo de Adellach
que habiamos ensayado y presentado en La MaMa y donde yo hacia, como
actor, el personaje del funebrero; una nueva puesta de La valijja*®, que habiamos
hecho en Nuevo Teatro Lucrecia y yo, ahora con nueva puesta y Oscar en el
personaje de Horacio Herrera y por tltimo, una obra para ninos de la brasilefia
Maria Clara Machado: Plufl, el fantasmita®* que dirigia Oscar Ciccone y donde

yo cubria el rol de Tio Gerundio.
—¢Como fue el viaje hacia el Sur?

—De Manhattan salimos con el plan de llegar hasta Nueva Orleans sin parar.
Unos 2100 kilémetros. Habia turnos organizados de manejo, acompanante, etc.
El tercer asiento estaba destinado para que el primero en tomar el volante pudiera
dormir comodo. Antes de llegar a Nueva Orleans, aunque ya en el profundo sur
de EEUU] en una de las comunes paradas para descansar un poco y tomar o
comer algo, cuando itbamos a entrar al lugar nos tropezamos en la puerta con un
cartelito que decia mas o menos: “Todo lo que los niger —que es un despectivo de

negro— consuman en este local sera donado a la organizaciéon local del Ku Kux
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Klan”. Ya hacia casi 20 afios que la Suprema Corte de EEUU habia dictaminado
que la discriminacién racial en los colegios publicos era inconstitucional y ocho
anos que la ley de derechos civiles prohibia la discriminacion. Pero no estaba
prohibido que lo que consumieran los niger se donara al Ku Kux Klan, para que
los asesinaran. No resultaba muy acogedor. Aunque si muy representativo de la
hipocresia del gran pais del Norte. Seguimos ruta sin comer hasta encontrar otro
lugar con mejor onda. Paramos un dia o dos en Nueva Orleans, paseamos por la
calle Bourbon, donde mujeres desnudas se hamacaban y salian por las ventanas
de los locales, como atraccion de los shows y fuimos al Preservation Hall, un

local historico de los inicios del Jazz. Dormimos en un hotelito y continuamos

el viaje. Hasta la frontera con México no hubo inconvenientes. La aduana para
entrar fue interminable. El auto estaba repleto. Por fin continuamos viaje. A poco
de andar, un reventén. Cambiamos la cubierta y rapidamente. .. otro reventon.
No teniamos mas gomas de auxilio. Alli nos enteramos que las cubiertas de
Estados Unidos eran de dos telas y mientras ibamos por las perfectas autopistas
yanquis, ningin problema. Pero en pocos kilometros de rutas al sur del Rio Bravo,
tuvimos que cambiar todas las cubiertas, por otras que aguantaran la dura vida
latinoamericana. Ya en México, queriamos hacer funciones en el DC, pero el

gremio de actores es bravisimo.
—¢No les permitio?

—No, no es que no nos permitid, pero nos exigian, por ser elenco extranjero,
contratar a ocho actores mexicanos y no nos daba el cuero para contratar
actores mexicanos y ademas vivir nosotros, entonces anduvimos un poco
de paseo por México y continuamos acercandonos a Guatemala, donde ya
teniamos arregladas funciones en el teatro GADEM. Estrenamos una obra
por semana y la obra para nifos. Se fueron agregando nuevas presentaciones
hasta multiplicar todos los planes y estuvimos con funciones junio, julio y agosto
del 72. Mientras, ibamos ensayando un espectaculo de café concert Juglares de
medianoche® que mas tarde estrenamos en un lugar llamado El Bodegon y en

otro momento llevamos a Honduras.
—¢Qué paso en Guatemala?

—Fue una revolucion teatral. Entonces nos ofrecieron dirigir un espectaculo

para el Festival de Antigua Guatemala, algo totalmente distinto a lo que
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estabamos haciendo. En esa época este Festival era el evento artistico mas
importante del afio, lo llamaban pomposamente “Festival Permanente de
Cultura”, y el presidente Honorario, era el general Carlos Arana Osorio,
presidente de la Republica —parece un chiste de Les Luthiers—. La presidenta
Ejecutiva era la Licenciada Eunice Lima, que habia visto todos nuestros
espectaculos y fue la que nos lo propuso. Antigua Guatemala es una ciudad
hermosisima, patrimonio de la humanidad, que fue parcialmente destruida por
un terremoto en 1773. Lo del terremoto viene a cuento, porque las funciones

se hacian en un auditorio gigante, para 4500 personas, que habian construido,
con un gran escenario de 24 metros de ancho, en cuyo fondo estaba la fachada
de la iglesia de la Santa Cruz que habia quedado en pie. Todo el resto del
edificio y muchas otras construcciones se habian caido durante el terremoto.
Era un escenario hermoso. En ese festival y en ese espacio, se hacian los
espectaculos grandes, que ese afio eran FEstampas del Popol Vih, concebido como
un ballet-drama, dirigido por un director guatemalteco: Jorge Sarmientos,

a quien conociamos desde nuestra llegada, director del Teatro de Arte de la
Universidad de Guatemala; Carmina Burana, hecho por El Ballet Guatemala;

El Paabane, fiesta indigena Maya-Kekchi, por el Ballet Moderno y Folklorico y
actividades musicales con la Sinfénica Nacional y el coro Nacional. Ademas de
eso habia muchisimas otras actividades en diversos horarios y diversos espacios,
relacionados a letras, plastica, teatro, musica, danza, etc. Luego de pensarlo

un poco y de conversar las condiciones econdémicas, les propusimos hacer

una version de Fuenteovguna®®, convinimos en 25.000 délares por direccion,
ensayos, cuatro funciones y la produccion ejecutiva. Nosotros hariamos ademas
los personajes principales, Laurencia lo hacia Lucrecia; el comendador, Jorge;
Jacinta, Adhelma; Mengo, Oscar; Flores, Yaco; Maria Celia, escenografia y
vestuario, y direccion, yo. Para todos los otros personajes y para hacer el pueblo
en escena, invitamos a actores de Guatemala, y para las realizaciones, artesanos
locales, de cuyos salarios se ocupaba el festival. En definitiva la hicimos con

82 actores, mas caballos, bueyes, carretas, perros, ovejas, gallinas, etc. Quiero
hacer una mencion especial para el trabajo de Maria Celia, que era escenografa
y vestuarista y tomo a su cargo ambas tareas de la obra, con una ayudante
guatemalteca. Trabajo monumental por la cantidad de personajes a vestir y la
cantidad de utileria que todos esos personajes requerian. Otra mencion para
Adhelma que ademas de su personaje, fue la asistente de direccién y coordind

las multitudes.

Rubens W. Correa. Sandra Wainszelbaum 87



88

—¢Qué me podés contar de la direccion?

—Hicimos una version de Once al Sur, simplificando el texto clasico. La
fachada de la iglesia, que tenia al centro un gran Portén de dos hojas, era el
Palacio del Comendador y estaba al fondo del escenario. Cuando Fernan
Gomez entraba a escena, venia de fuera del escenario, a caballo igual que
sus lugartenientes Flores, Ortuflo y otros soldados custodiando tres carretas
con bueyes que traian los botines de su conquista, atravesaban el pueblito y la
feria de Fuenteovejuna, que estaban a ambos costados del escenario y luego
desaparecian todos tras los portales del palacio. Mas tarde, de la ventanita mas
alta de la fachada, tirarian al comendador durante la revuelta y en un escenario
alto, como st fuera dentro del palacio, la sala de torturas, donde el pesquisidor
torturaba ¢ interrogaba: “;Quién mat6 al Comendador?”. Y los torturados
contestaban las inspiradas palabras de Lope: “Fuenteovejuna, Sefior”. Todo un

pueblo solidario en la lucha contra la tirania.
—¢El festival era latinoamericano?

—Habia algunas obras de otros paises de la zona, pero los principales
espectaculos eran de Guatemala. Para mi fue un trabajo increible. Nunca
habia dirigido espectaculos multitudinarios. Tenia que dirigir con megafono
porque eran tantos que no me escuchaban cuando queria parar el ensayo. Le
puse mucha garra, como dicen ahora. Trabajamos mucho en que la multitud
estuviera viva. Hicimos familias, noviazgos, amistades, enemistades, etc. entre
los personajes del pueblo. Y, en otros horarios, trabajamos mucho con los
personajes de la obra. Y quedo bien. Nos fue barbaro con ese espectaculo. Una
critica firmada por Isabel de los Angeles Ruano acerca del Festival comienza
diciendo: “La mas importante obra de teatro del V Festival, Fuenteovejuna, de
Lope de Vega, fue estrenada el jueves 30 de noviembre a las 21 horas, en las
ruinas de la Santa Cruz, habiendo conquistado un éxito espectacular por
su inmenso realismo y la calidad dramatica de los ejecutantes. (...) El haber
llevado a los majestuosos escenarios de la Antigua Guatemala, esta obra,
constituye quizas uno de los grandes aciertos de los organizadores de este V
Festival, y un rotundo éxito para el grupo argentino Once al Sur y los primeros
actores guatemaltecos que intervienen en su reparto, asi como para los setenta
actores integrantes del pueblo de Fuenteovejuna en la obra”. La critica ocup6

una pagina completa del diario. En esa época Guatemala tenia mas del 50 %
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de poblacién indigena pura, sin mezclas. Los nativos hablaban en sus muchos
idiomas mayas, el mas extendido era el nahuatl. Eran muy amables, pero
impenetrables. Hacian las cuentas de lo que te vendian con su propio sistema
matematico, que es vigesimal y muy simple, consiste en puntos, que valen 1,
rayas y una escala. 5 puntos = 1 raya. 4 rayas = un punto arriba. Los mayas
usan semillas y ramitas. En aquel momento se estaban llevando a cabo con
mucho éxito las primeras experiencias de ensefiar matematicas en las escuelas,
con el sistema maya. Recorrimos todos los pueblos indigenas, cada uno con
sus ropas y huipiles bordados, los de cada pueblo todos en los mismos colores,
sus mercados increibles, llenos de humos ceremoniales. Una cultura ancestral,
pero viva y latiendo. Y descubriamos en los cerros sus altares “ocultos”. En

el ttempo de nuestra estadia hicimos relaciones y ofrecimos espectaculos

en barrios muy populares, algunas en el barrio donde era cura parroco, el
padre Chemita. Ibamos a la Iglesia y actuabamos arriba de las andas de las
procesiones, convertidas en escenario. En todos lados tuvimos experiencias
interesantes y transformadoras. Y mientras estabamos en Guatemala, Roberto
Salomon, que era director de la Escuela de Teatro de El Salvador, y habia
visto nuestros espectaculos, y habiamos conversado, nos ofreci6 ir a dar clases
a esa escuela publica salvadorefia. Un nuevo desafio, diferente, que asumimos.
Terminamos en Guatemala en diciembre, luego del Festival de Antigua. Un
periodista, Enrique Wyld, publicé una nota en su diario que titul6 “Adios
Once al Sur”, que decia: “Siete artistas argentinos. Llegaron a Guatemala, han
trabajado entre nosotros por medio afio consecutivo y nos han dado lo mejor de
si mismos, su propio corazon plasmado en trabajo artistico que ha expandido
nuestro espiritu. Adhelma Lago, Maria Celia Sanchez, Lucrecia Capello,
Oscar Ciccone, Rubens W. Correa, Jorge Amosa, Yaco Guigui. Realizaron
una larga temporada en el Teatro Gadem, durante la cual proyectaron una
serie de técnicas y experimentos. Se atrevieron a montar Café-Concert en

‘El bodegén’. Impartieron cursos de perfeccionamiento teatral a docenas de
agradecidos alumnos. Finalmente corrieron al frente del monumental montaje
de Fuenteovejuna en el V Festival de Antigua. Un grupo sin alardes, llenos de
sencillez y de gran rango artistico. Se van. A Europa, al mundo. A seguir en

su vida de esparcir oro y plata astrales por donde quiera pasan. Nos dejaron
mucho. Pero se llevan también mucho. Porque se llevan el amor de Guatemala,
el afecto imperecedero de quienes tuvimos la suerte de tratarlos y quererlos”.
Nos emocion6. Maria Celia, que cuando comenz6 la gira, estaba con problemas

en su matrimonio, tras dos afios de relacion epistolar se habia vuelto a enamorar
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de su marido y decidi6 volver a Buenos Aires, y recomenzar su relacion.
Decisién acertada, tuvieron una hija y atin contintian en buena relacion. Maria
Celia, volvié a Buenos Aires. Adhelma y Oscar viajaron con ella, de paseo. Yaco
y Constanza —su pareja guatemalteca, que después tuvieron hijos y contindian
juntos en México—, mas Lucrecia y yo nos fuimos, con el auto, a la selva del
Petén y las ruinas de Tikal, una de las mas hermosas y monumentales que vi con
las estructuras de las construcciones de piedra donde vivia la gente del pueblo.
En esa época desde lo alto de una de las piramides se veia la selva inmensa
donde sobresalian muchos picos de piramides todavia no “descubiertas”. De ahi
pasamos a Belice. Era absurda esa colonia tropical de poblacién negra, donde se
pagaba con libras esterlinas con el rostro de la reina Isabel, la misma que muri6
hace poco tiempo. Luego fuimos a Yucatan, con las ruinas mayas y aztecas de
Tulum, Uxmal, Chichén Itza, Palenque y luego Mérida con sus vestidos blancos

con flores bordadas multicolores.
—cEntonces fueron a El Salvador a dar clases?

—Si, después de esas vacaciones, cuando volvimos a El Salvador, se plante
el tema de ponernos de acuerdo, entre nosotros y con Roberto Salomon,
para dictar las clases. Qué materias podia asumir cada uno, qué temas, qué
contenidos, cudles eran para nosotros los objetivos principales de cada materia
y del total, tener un discurso comun, que las distintas materias no plantearan
confusiones para los alumnos, y que las habilidades de cada uno de nosotros
sirvieran mejor para determinadas materias. Un enfoque comun fue que la

escuela no seria académica sino fuertemente basada en el trabajo practico.
—¢Era una escuela universitaria de arte?

—FEra una escuela secundaria. Antes de que nosotros llegaramos a
El Salvador, hubo una reforma educativa impulsada por un ministro de
Educacién, Walter Béneke, basada en una serie de bachilleratos técnicos de
distintos tipos y por alguna razoén, tal vez vinculada a que Béneke tenia escritas
varias obras de teatro. La reforma incluy6 la creacion de un Centro Nacional
de Arte -CENAR- con tres departamentos: Escuela de teatro, Escuela de
plastica y Escuela de musica. Comenz6 a funcionar en 1970. En nuestro

primer ano en San Salvador, participamos como invitados especiales del IIT
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Festival Internacional de Musica, que tuvo como Invitado de Honor a Alberto
Ginastera, con quien entablamos una cordial relacién, como también con su
esposa Aurora Natola Ginastera. En San Salvador conocimos y conversamos
mucho con Roberto Rossellini, que ya estaba dedicado al cine documental y
estaba en El Salvador invitado por la TV Educativa, al que Lucrecia un dia

le coment6: “Qué hermosa pelicula Milagro en Mildn” —queriendo decir Roma
cudad abierta—, alo que Rossellini respondioé: “Siamo amici, siamo amici”. En
ese ano 1973, asisti al Festival de Manizales, donde habia mucha efervescencia
y polémicas, me reencontré alli con Augusto Boal, con Maria Escudero y su
grupo Libre Teatro Libre y conoci personalmente a los colombianos Enrique
Buenaventura y Santiago Garcia, de quienes conocia su trabajo y con quienes

conversamos largamente.
—¢Como siguieron las giras?

—En 1973 y en 1974, ademas de pequenas giras por Centro América, y la gira
por Europa, estuvimos dando clases en El Salvador cast todo el periodo lectivo.
Desarrollamos una hermosa relacién con los docentes salvadorefios: Roberto
Salomén, Pedro Portillo, Rafael Rodriguez, Roberto Galicia, que nos disenid
un hermoso poster para la gira por Europa, Roberto Hueso y Magda Aguilar,
directora general del Centro de Arte. Yo creo que esa escuela y nuestra estadia alli,
para nosotros fue fuerte y transformadora, por el tipo de alumnado, por el tipo de
vinculo que se entablé y por la realidad social y a su vez, para ellos, que la mayoria
fueron después importantes animadores de la escena teatral Salvadorefia, y por lo

tanto, muy importantes en el desarrollo del teatro de El Salvador.

—¢Antes estaba muy retrasado el esquema de ensefianza de

teatro?

—Si. Antes del CENAR, si. El profesor de teatro de El Salvador, exiliado de la
guerra civil espafiola y que habia mantenido “encendida la antorcha” en medio
de la oscuridad, era un viejito divino, a quien todos llamaban carifiosamente el
maestro Barbero, que también era profesor del CENAR, pero se habia quedado
en el Teatro espaiiol del 36. Los que vinieron después, ya a la Escuela de Teatro,
también espafioles, el matrimonio Malonda, eran mas modernos, brechtianos e
interesados en la Creacion colectiva que se estaba desarrollando en Colombia por

esos anos. Habian estado dos afos o tres y se volvian a Espana.
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—Ustedes reformaron la educacion artistica.

—Yo creo que la educacion artistica nos modifico a nosotros. El Salvador era,
y sigue siendo, un pais muy pobre, muy poco territorio y mucha poblacion. Todo
el pais tiene unos 20.000 km2. Y tenia en esa época unos 5.000.000 de habitantes,
algo asi como 250 por km2. Habia muchos alumnos del interior profundo del
pais. Campesinos, hijos de campesinos. Recuerdo el caso de un alumno, que
nunca habia usado calzado en su vida. Y cuando venia a San Salvador para
ingresar a la escuela de teatro, los vecinos del pueblo hicieron una “vaquita” para
comprarle un par de zapatillas. Habia también estudiantes de clase media y media
baja y alguno tal vez, los menos, clase media, con algo de dinero. Ese fue para
nosotros un choque cultural muy fuerte. Coémo integrar esas diferentes realidades.
Qué¢ era para cada uno de ellos la cultura o el teatro. ¢Para qué el teatro? 'Y
ademas, el pais dejaba ver ya los sintomas y la crisis politica e institucional, de lo
que pocos afios después seria la guerra civil de El Salvador, que comenzé en 1980
—cinco afios después de nuestra estadia— durd doce afos y se llevo 75.000 vidas.
Varios de nuestros alumnos participaron, otros se exiliaron y algunos murieron en
esa guerra. Para complicar las cosas, en la escuela, ademas de los que entrarian
a primer afio, habia ya alumnos de segundo afio y de tercero. Nos propusimos
primero una especie de nivelacién alrededor de conceptos basicos y notando su
predisposicion hacia lo politico, uno de los ejes centrales fue: El teatro politico
debe tratar de ser primero buen teatro y ademas, politico. Discutimos mucho
con los alumnos acerca de las multiples caras de la verdad teatral. De cémo en
cada situacion pueden servir distintas propuestas estéticas. El panfleto, es bueno,
pero para repartir en la plaza, impreso. El actor, con su cuerpo y las palabras
del autor, es el protagonista fundamental del hecho teatral, produce signos y
el espectador construye el significado de esos signos, segun su experiencia y su
horizonte cultural. El signo artistico es multivoco, no tiene un solo significado.
Tiene muchos. Fuimos construyendo en ese primer afio una relacion, no exenta
de conflictos, pero que se fue volviendo mas solida y apasionada. Ese primer
ano los alumnos de segundo y tercero prepararon cinco espectaculos de distintos
estilos: Berenjenas —17 cuentos breves en pantomima-— direccién: Yaco Guigui y
Pedro Portillo; Picnic en el Campo de Batalla, de Fernando Arrabal, direccion: Oscar
Ciccone; Manzanas para Eva de Manuel Gémez Garcia, no recuerdo quién la
dirigi6, probablemente Salomoén; Historias con Chéov, —cuatro cuentos de Chéjov,
version teatral de Gabriel Arout—, direccion: Yaco Guigui y Jorge Amosa; Los de la

mesa 10, de Osvaldo Dragtn, direccion: Lucrecia Capello.
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—Entonces vino el viaje a Europa.

—Después de esos estrenos terminaba el primer ciclo y nos marchamos a
Europa. Teniamos pasajes por Air Bahamas. Nuestro primer vuelo, El Salvador
- Bahamas, llegd con atraso. El vuelo a Luxemburgo ya se habia ido, asi que
no tuvimos mas remedio que aceptar un dia de hotel, pagado por la empresa,
donde a los pies de nuestra ventana, el mar acariciaba una divina playita
del Caribe. Por fin, Luxemburgo. Teniamos unos dias hasta tomar el tren en
Frankfurt rumbo a Wroclaw, Polonia. Habiamos reservado unos dias para
Espafia, pero no nos dejaron actuar, porque habia censura previa, mandamos
el libro y nos dijeron que no se autorizaba nuestra presentacion. Todavia
estaba Franco. Alquilamos una combi en Luxemburgo, que devolveriamos en
Frankfurt. Fuimos de paseo por Austria y Francia. Quisimos pagar con délares
y conocimos el malhumor francés. Nos quedamos unos dias en Paris, pasamos
por Alemania y llegamos a Frankfurt. En la estacion, descargamos las cosas
de la combi. Un changador nos ayudoé y tratamos de comunicarnos en inglés
con ¢l, para averiguar donde era la direccion en que debiamos devolver el
vehiculo. No habia caso. Yaco que hablaba idish intentd, porque se parece al
aleman. Con esfuerzo de ambas partes consiguié que le explicara y entender.
Cuando Yaco se dio vuelta y comenzo a explicarnos, el changador exclamo:
“iPero me cago en la hostia! Que ustedes hablan en espanol”. Era uno de los
tantos espafloles sin trabajo, que se iban a Alemania en busca de unos marcos
para pagar sus porotos. Yo marché raudo a devolver la combi. Guando llegué,
estaba cerrado. Tuve que esperar media hora hasta que abrieran. Esperé. Hice
la devolucion. Volvi a la estacion. El tren ya habia partido. Un dia en Frankfurt,
solo, barrio del puerto. Vidrieras en la vereda con fotos pornogréaficas, pero
muy pornograficas. Restaurante con mozos que no hablaban nada de inglés.
Elegi cualquier cosa. Por el precio. Me trajeron algo. Lo comi. Busqué donde
dormir y al dia siguiente a la manana, tomé el tren para Polonia. Nadie me
hablaba. Apenas cruzamos la frontera con Polonia comenzaron a subir al tren,
muchos polacos que tenian ganas de entenderme. Charlabamos, como si nos
entendiéramos, nos reiamos, me entendian, festejabamos entender la palabra
teatro, con una bebida que llamaban “Mariposa”, que tenia ya no me acuerdo
cuantos grados, pero muchisimos, dormi como un santo y por fin llegué, un dia

después que los otros, a destino.
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—¢Como empez6 la gira?

—La primera etapa de la gira seria el Festival de Wroclav. Lo organizaba la
Asociacion Nacional de Estudiantes Polacos. Y se llamaba Festival del Teatro
Abierto. “Simbolo de la actitud social del artista, que determinara la imagen
del teatro de manana” decia un texto del programa. Participaban cinco grupos
polacos: Kalambur, Pleonazmus, STG, Teatro 77 y Osmego Dnia, University
Theatre de Hungria; Theatre de ’Homme de Canada; Ireies Theatre de
Alemania Federal; Odin Theatre de Dinamarca; Triple Action Theatre de
Gran Bretana; Teatro A Comuna de Portugal; La Cuadra de Espana; Theatre
Creation de Suiza, Divadlo Slovo de Checoslovaquia; Studio de la URSS, Podul
de Rumania; Studentina de Bulgaria; Tenjo Sajiki de Jap6n; Uniao e Olho vivo
de Brasil; y nosotros, Once al Sur, de Argentina. Llegamos al festival, ahi lo
conocimos a Grotowski. Dio una larga charla para los integrantes del festival.
Antes de comenzar sefial6 unas reglas: Fotografias, solo cinco minutos, o diez,
no recuerdo. Luego no mas fotos. Esta prohibido fumar. El primero haria su
exposicion y luego aceptaria preguntas. Comenzo su disertacion, brillante.
Tenia sus ideas muy claras. Fumoé muchisimo, ¢l solo, a pesar de su propia
prohibicion. Eso no me gusté nada. Aunque sigo considerando que es uno de los
grandes pensadores del teatro del siglo XX, no me gustan los divismos. También
estuvimos invitados a ver una funciéon del que resulto ser su Gltimo espectaculo:
Apocalipsis Cum Figuris. La concepcion del espectaculo y todos los actores eran
muy buenos. Pero tuvimos oportunidad de ver a un genio, un loco, uno de los
mejores actores que vi en mi vida. Por supuesto hablo de Ryszard Cieslak. Un
actor extraordinario, de un magnetismo increible, con un cuerpo fuerte, capaz
de accionar de una manera que pareceria imposible. Carreras desaforadas
en circulo, con otro actor llevado en hombros, caidas de rodillas, una tras
otra, donde uno creia ver como estallaban las rétulas, etc. Lo que Grotowski
proclamaba, que el cuerpo no debia ser un limite, convertido en una realidad
cast magica. También me acordé de Meyerhold que definia al actor como un

atleta emocional.
—¢Como siguié la participacion del grupo en Polonia?
—Luego tuvimos nuestra participacion en el Festival, los dias 25 y 28 de

octubre de 1973, en el teatro Wspolczesny. Ellen Stewart viajo especialmente

desde Roma para presentar al grupo Once al Sur, la MaMa argentina, en la
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noche del estreno. Se traté del primer grupo hispanoamericano que se presentaba
en Polonia. Las criticas fueron excelentes. Un diario titul6 Dinamarca y Argentina,
destacando la presencia en el Festival del Odin Theatre de Dinamarca, dirigido
por Eugenio Barba —discipulo de Grotowski— y la nuestra. Tomo un parrafo:

“Los argentinos actian extraordinariamente. En suma, muestran un magnifico
teatro de verdadera ‘crueldad’”. Otro critico sefialaba: “He vivido impresiones
muy fuertes. Me gustaron los intérpretes. Estoy de acuerdo con la proposicion de
los argentinos, aunque no todo fue facil de aceptar sin discusién”. La critica de
Trybuna Ludu, decia: “Si tuviéramos que hacer una evaluacion de los mejores
grupos presentados en el Festival, podriamos decir que Argentina y Portugal estan
entre los primeros”. Después de Wroclaw, gira por Gliwice, Katowice, Rzeszow,
Cracovia, Varsovia, —donde actuamos en el Teatro Stodola y en la Union de
Estudiantes Polacos—. En esa funcién nos ocurrié algo fuera de lo coman. En la
primera parte del espectaculo, “la historia de Juan Rodriguez”, habia una escena
de tortura y dejaban tirado al actor, que era Yaco y un espectador se metié en
escena cuando terminaba la situacion, lo protegio, tomd al actor torturado en su
regazo, lo consolaba y acariciaba; luego entr6 alguien de la organizacién y con
mucha amabilidad, sacé al espectador, que lloraba, lo llevé afuera, lo calmaron

y al rato volvi6 a entrar. La “Escuela Superior de Arte Dramatico” de Varsovia
nos invité a dar una charla sobre “El teatro en Latinoamérica” y a un encuentro
para intercambiar métodos de trabajo. Por Gltimo, Lublin. Todo del 30 de octubre
al 12 de noviembre. Sefalo parrafos de criticas de distintas ciudades de Polonia:
“Es dificil expresar con palabras las impresiones que nos dejé el Grupo Once al
Sur”. “Buenos Aures, hoy se eleva al nivel de significativas predicciones. Dice mas
que los gruesos libros del lugar histérico en el cual se encuentran los habitantes de
América latina...”. “Magnificos artistas, llenos de verdad y fuego interior, con una
fuerza dificil de encontrar”. “Los argentinos nos ensefiaron un teatro tan brutal,
reflejando la verdad de sus tiempos, que se me secaba la garganta”. “Buenos Aures,
hoy revela, en forma horrorizante la situacion y la tragedia del individuo ante la
fuerza y la humillacion”. “Nadie puede observar su obra con fria objetividad. En

cada gesto de ellos se refleja una gran carga de emocion y de pasion”.
—¢Después fueron a otros paises?
—Ya teniamos comprometidas una serie de funciones en Italia. Pero al

vernos en el festival nos invitaron a varios paises de Europa. Razones de tiempo

nos impidieron aceptarlas en su totalidad, limitando nuestra gira a los siguientes
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puntos: Hungria, Yugoslavia y Suiza. Mas Italia. O sea, se nos armé una gira
buenisima. En Yugoslavia nos presentamos en el XII Festival Internacional de
Teatro en Zagreb. 13, 14, 15, 16 de noviembre, funciones en Lapidaria, Teatro
I'TD, Centro Internacional de Estudiantes y Facultad de Filosofia. En Hungria,
en la Universidad Técnica de Budapest. Del 20 al 24 de noviembre. Ademas
de las presentaciones se realizaron encuentros con directores y actores. A raiz
de nuestra labor, la Universidad nos otorgé “la medalla por trabajo artistico

destacado”.
—¢Qué obras hicieron?

—Buenos Aures, hoy fue el inico espectaculo que llevamos por toda Europa,
porque era un espectaculo que se pensé en Nueva York, para cualquier pablico.
Aunque tenia textos en espanol, era muy visual, las intenciones del texto se
entendian en cualquier idioma, tenia musica, canciones y era politicamente
claro. Volviendo a la gira. De Hungria, partimos hacia Italia. Alli estuvimos mas
de un mes. Del 26 al 30 de noviembre en Padua —Teatro Verdi y Universidad
de Padua—, del 6 al 12 de diciembre en Roma —Teatro De Tollis, Cuartieri La
Magliana y Universidad Catolica—, del 14 al 16 de diciembre en Palermo,
Sicilia —Teatro Libero—. Del 19 al 22 de diciembre otra vez en Roma —Teatro
Centocelle—. 24 de diciembre en Florencia —Natale per il Chili— Navidad para
Chile, tres presentaciones callejeras para recaudar fondos para los refugiados
chilenos que huian de la dictadura de Pinochet. 28 al 31 de diciembre en Roma
—Tolkstudio y Dopolavoro Inail-y por tltimo del 3 al 6 de enero de 1974 en
Milan —Teatro Officina—. En medio de ese trajin nos las ingeniamos para ir
dos o tres dias a Venecia. Antes de una de las funciones del Teatro Centocelle
en Roma, lleg6 uno de los organizadores con unas botellas de champagne y pan
dulce, diciendo: “jVamos a festejar!”. Asi nos enteramos que ETA le habia
puesto una bomba a Luis Carrero Blanco, Presidente del Gobierno espanol
y cast seguro sucesor de Iranco y que su auto habia quedado en la azotea de
un convento. Festejamos. jQué ocasion para hacer un brindis! Quiero recoger
algunos fragmentos de criticas de Italia. “Un teatro politico que se expresa por
imagenes”. “La actriz Lucrecia Capello pudo llorar realmente sobre la escena
y su conmocion no es sino el signo indeleble de una lograda madurez politica”.
“Lo que distingue a Once al Sur es la excepcional capacidad de fusion de sus
medios expresivos y la inmediatez comunicativa”. “Se alza un son dulcisimo,

con vagos ecos brechtianos, cantado por Adhelma Lago”. “Reeclaboraciones,
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breves y concisas, que ilustran temas particularmente significativos de la
realidad social y politica de nuestro tiempo: la violencia, el embrutecimiento del
consumismo, la represion, la desmistificacion de la religion, que —para evitar
todo riesgo de banalidad— requieren un tratamiento de alto nivel. Once al Sur
supera facilmente esta prueba”. “Para el grupo argentino el cuerpo representa
el principal medio expresivo”. “Lo que nos interesa, en particular, es el estilo
teatral del espectaculo argentino. Y aqui es necesario reconocer que, en absoluta
pobreza o, mejor dicho, ausencia de elementos escenograficos, el grupo ha
revelado talento y afiatamiento fuera de lo comtn”. “Estos argentinos saben
actuar y poseen un dominio extraordinario de los movimientos del propio
cuerpo, con los cuales obtienen resultados notables de tiempismo y categoérica

alusividad”.
—¢Luego como siguié la gira?

—De alli fuimos a Ginebra, Suiza —Maison des Jeunes—: La casa de los
jovenes. Del 9 al 12 de enero de 1974. Ellos nos pagaban lo pactado por las
funciones, pero lo recaudado iria integramente al fondo de ayuda creado en
favor de los refugiados latinoamericanos victimas de la Junta Militar chilena.
Cuando recién llegamos, me llamé la atencion que muchos jévenes que
encontrabamos en la Maison llevaban unos nimeros pintados en la cara.
Cuando pregunté qué significaba eso me contestaron: “Son los dias que ustedes
van a actuar aca. 9, 10, 11 y 12. La gente nos pregunta, igual que usted, y
entonces nosotros le explicamos que son las fechas en que se presenta un grupo
argentino, etc”. Muy simpatico, barato y original medio de promociéon. Una
nota del diario Tribune de Geneve decia: “En un reciente viaje que hizo a
Polonia el bien conocido profesor Jean Georges Ernst, fue impresionado por la
calidad del espectaculo que presentaba el grupo argentino. ‘Este teatro muestra
lo esencial —dijo— sin privilegiar la politica a expensas del arte y viceversa’.
iUn milagro de equilibrio! Ademas, la fuerza de expresion del grupo es tal,
que la barrera del lenguaje desaparece”. Una critica sefialé: “Asistimos a un
espectaculo total que posee tanto una proeza fisica como vocal. Es toda la
poesia de la violencia y del sufrimiento humano”. La gira por Europa fue una
experiencia maravillosa en muchos sentidos. Pero éste es el colmo del disparate
agradable: En Yugoslavia, donde habiamos estado en el Festival de Zagreb,
una revista, VUD, seleccioné a los diez personajes del afio 1973. En politica:

Salvador Allende; poesia: Pablo Neruda; cine: Liza Minelli; musica popular:
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David Bowie; ciencia-ficcion: Erich Von Dianiken; deporte: Cornelia Ender;
técnica: Hans Hass; cine de animacion: René Laloux; musica: Nikolaj Suk; y
teatro: Rubens W. Correa. ;Qué tal?

—Estas son facetas tuyas desconocidas, fuiste famoso

internacionalmente.

—8Si, fue muy impresionante. No esperabamos una recepcioén tan unanime.
Al volver de Europa, en nuestro segundo ano en la escuela, se fue radicalizando
el conflicto interno de El Salvador. Nosotros en el tiempo que habiamos estado
el ano anterior, habiamos entablado vinculos amistosos con lideres del Frente
Farabundo Marti de Liberacion Nacional. Uno de ellos fue Jorge Schafik
Handal, otros compaiieros suyos y un luchador histérico, Miguel Marmol,
que habia estado en la guerra del propio Farabundo Marti. En 1932, en una
masacre tremenda, fue fusilado, pero quedé herido, los sesos de otro companero
fusilado estaban sobre su cabeza y se salvo del tiro de gracia, que pasaban
a darle a los heridos. Venian con relativa frecuencia a cenar y charlar con
nosotros. A nuestra vuelta de tantos Festivales, comenzamos a impulsar la idea
de organizar el 1° Festival Latinoamericano de Teatro de El Salvador, que se
programo del 20 al 28 de julio de 1974 auspiciado por AGEUS —Asociacion
General de Estudiantes Universitarios Salvadorenos—y CETA —Central de
Trabajadores del Arte—. Fue un gran suceso. Se agregaron grupos y funciones
y se prolong6 hasta el 31 de Julio. Participaron los siguientes grupos: T.U.T. —
Teatro Universidad de Trujillo—, Pert; TEC —Teatro Experimental de Cali—,
Colombia; Teatro La Candelaria, Colombia; Grupo Zopilote -CLETA—
San Luis, México; Grupo Génesis —Universidad del Comahue—, Argentina;
Teatro Universitario de Honduras; Teatro Universidad de Costa Rica;
Teatro Universitario La Parodia, Guatemala; Escuela de Teatro Universitario
“Contaminacion”, El Salvador; Grupo de Danza Moderna de San Salvador;
mas 14 espectaculos independientes de El Salvador y tres conciertos con
grupos musicales de varios paises. Funciones en Salas de la Universidad de
San Salvador y funciones especiales de todos los grupos extranjeros en barrios
populares de San Salvador. Fue una movida que provoco gran interés y
entusiasmo en la juventud inquieta y en el estudiantado del pais. Tiempo mas
tarde, hubo una matanza de campesinos en un pueblo de El Salvador, cuyo
nombre no recuerdo. Los alumnos mas avanzados se interesaron por el tema.

Se hizo una investigacién sobre el hecho, que incluy6 una visita al pueblo, con
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la compaiiia de un diputado de izquierda. Las viudas, novias y madres de los
campesinos muertos, que eran 14, nos contaron como habian sido los sucesos,
como los policias les decian a ellas “putas” y se reian. Tengo fotos increibles de
sus rostros y de toda la situacion. Comenzamos a trabajar sobre un espectaculo

acerca de esa situacion, que luego terminaron los alumnos.
—¢Era un espectaculo acerca de la masacre de campesinos?

—Si. Con base en los testimonios recogidos y en otras fuentes. En 1974 las
obras representadas fueron mas comprometidas: Historias con Cdreel de Dragin,
y otros espectaculos de teatro invisible —o sea que el espectador no sabe que
esta viendo teatro— con temas socioldgicos y politicos dramatizadas. Boal
recoge estas experiencias en su libro Técnicas latinoamericanas de teatro popular —
Buenos Aires: Ediciones corregidor, 1974—. Tengo que destacar de esta época
la cercania con nuestros alumnos, que los fines de semana muchas veces venian
a casa a charlar, a entrenar, a conversar de sus inquictudes. Varios de ellos
después viajaron a paises socialistas para perfeccionar sus estudios. Asi que
toda esa época de 1971 hasta principios de 1975 fue la gira de Once al Sur, la
convivencia de Once al sur. Todo ese periodo fue maravilloso y de una velocidad
increible. Personalmente descubri Latinoamérica y me identifiqué con la idea
de Latinoamérica, para siempre. Cuando fui para Nueva York lo tnico que

conocia, porque habia ido algunas veces a sus playas, era Uruguay.
—O sea que se te abrié el mundo.

—Si, y se me abrié un concepto y un sentimiento muy fuerte de lo que
es Latinoamérica, lo que viy conservo. Conoci primero la realidad de

Centroamérica y luego fui conociendo toda Latinoamérica.

—cY por qué vuelven a la Argentina? ;Porque ya se habia agotado

la gira?

—No, en realidad yo fui el que mas se expreso en este sentido, estaba harto
de ser extranjero, extranaba, o sea se me iba volviendo extrafio, sentia como que
me iba muriendo por dentro. CGuando sos extranjero, todo pasa y no es tuyo.
Veia pasar una manifestacion y decia: jqué bueno! No sé, pero esa sensacion

de ser extranjero, que al principio me encant6 por la novedad, cuando pasaron
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tres aflos se me empez6 a poner pesada. Cuando llegamos a Nueva York tenia
36 afios, todo este periodo del que vengo hablando, para mi fue de una riqueza

increible, eso de estar todo el iempo pensando en el teatro y nada mas.
—En Nuevo Teatro también se daba.

—Si, pero aca nos manteniamos con las funciones y las clases, estudidbamos,
ensayabamos, practicabamos, leiamos. La vida y el teatro. Pero me cansé.
Ademas, tuve una experiencia, en el 74, después de casi tres anos de estar
en gira, vine con Lucrecia y con Oscar, 28 dias, —era un pasaje de oferta por
ese tiempo—y en esos dias cay6 el primero de mayo de 1974. Con Lucrecia
dijimos: “Vamos a la Plaza a ver a Per6n” y fuimos. Nos toco el dia que echo a
los jovenes de la Plaza. De casualidad, estdbamos al lado de la JP y cuando él
comenzo6 a hablar de los imberbes, de repente se dieron vuelta todos y se fueron.
¢Qué hacemos? Nos vamos también. Y nos fuimos. Fue muy fuerte. Empecé
una batalla conmigo: estoy alld, ;qué estoy haciendo? Con todo lo que esta

pasando aca. Me queria volver. Creo que la decision interior la tomé alli.
—¢Volvieron a El Salvador?

—5i. Cuando volvimos, yo empecé a plantear que terminaramos nuestro
compromiso con la escuela y nos volviéramos a Buenos Aires. Peron murio,
empez6 la triple A y todo lo que siguié. Y yo me queria volver. (Qué haciamos
alli? ;Coémo nos comprometiamos con lo que estaba pasando en nuestro pais?
Los que no querian volver, planteaban, también con razén, que estabamos en
una situacion privilegiada, que teniamos un reconocimiento internacional que
nos permitiria seguir un camino de festivales y de perfeccionamiento. Y, después
de todas esas discusiones y charlas, no encontramos una sintesis y quedaron dos
grupos: los que queriamos volver, que éramos Adhelma, Lucrecia, Jorge y yo, a
los que se agregaba Isabel Quinteros, la compaiiera salvadorena de Jorge y los
que no querian volver a Buenos Aires, que eran Oscar, Yaco y su compafiera
guatemalteca, Gonstanza. Adhelma, que se habia separado de Oscar, estaba
embarazada de él. Cuando terminamos el compromiso con la escuela, Oscar se
fue a Nueva York. Todos los otros acompafiamos a Adhelma hasta el nacimiento
de Camila, que ocurri6 el 18 de diciembre. Después Yaco y Constanza se
fueron a Guatemala y unos afios después, la situaciéon de Guatemala se volvid

muy complicada, con asesinatos de periodistas, artistas e intelectuales y ellos
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marcharon hacia Jalapa, México, donde viven, tuvieron dos hijos y tienen un
teatro. Jorge e Isabel volvieron directamente a Buenos Aires. Lucrecia y yo
fuimos volviendo, pasaje con escalas, a visitar amigos en Panama: Roberto
Fernandez Iglesias, que habia vivido un tiempo en nuestra casa de Nueva York,
poeta, hombre de vasta cultura, que en su casa, donde vivimos, tenia colchones
en el suelo y paquetes de libros a modo de sillas y mesas, que pele6 con el
Registro civil y logré ponerle de nombre a sus dos hijos Ay B. Colombia, donde
en Bogota fuimos a visitar a nuestros amigos Santiago Garcia, Patricia Ariza y
los compaiieros del Teatro La Candelaria, y en Cali, a Enrique Buenaventura

y los integrantes del Teatro Popular de Cali. En Ecuador, estuvimos con Ulises
Estrella, escritor, en Pertt con Alonso Alegria. En Paraguay, con los amigos

de Tiempovillo que nos llevaron por la noche al lago de Ipacarai, a Bolivia
fuimos de turistas y finalmente, Buenos Aires. Oscar en Nueva York fundé un
grupo portorriqueno, Grupo 4 y después, con Joseph Papp, fue organizador del
Festival Latinoamericano en Nueva York. Adhelma quedé en San Salvador, con
amigos y cuando Camila cumplié dos meses volvié a Buenos Aires. Teniamos
un proyecto, tratar de armar nuevamente Once al Sur, con otros compafieros

argentinos. Tal vez armar La MaMa Argentina.
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CAPITULO 4 - DICTADURA Y RESISTENCIA (1)

Regreso a la Argentina en 1975 - La Triple A - Docenciay Escuela Nacional de Arte
Dramético - El cierre de Once al Sur - Golpe y dictadura en 1976 - Terrorismo de estado,
fuerzas paramilitares, intento de secuestro - Profugo — Rodolfo Beban y el actor “Rubén

Fontana” - Protagonico de El proceso, a partir de la novela de Kafka - Nace Martina -

Grupo Acto - Los siete locos, a partir de la novela de Arlt, en 1980-1981.

—¢Volviste en 1975?

—5Si. Volvi de cabeza dura. Todo el mundo me decia: “¢cémo vas a volver ahora,
cuando todos se van por las amenazas y los asesinatos de la Triple A?”. Ya se habian
ido Alterio, Horacio Guarani, Nacha Guevara y todo un grupo grande de artistas,
pero yo estaba obcecado: me queria volver. Y volvimos Lucrecia, Adhelma, Jorge,
yo, y también Isabel Quinteros, la comparfiera salvadorena de Jorge. Después de
nuestra llegada, estuvimos dedicados a conectarnos nuevamente con la familia,
volver a ver a los viejos amigos y tratar de entender las nuevas realidades y las siglas

de las tantas agrupaciones, armadas y no armadas y sus diferencias.

Apenas llegué, mis padres me comentaron que Pagani, el tesorero de Nuevo
Teatro, me andaba buscando. Hablé con ¢l y me enteré que de Rentas le habian
reclamado que teniamos que pagar los impuestos por la venta de la sala Apolo. Una
millonada, cosa que no correspondia porque Nuevo Teatro era una Cooperativa
legal y estaba exenta de esos impuestos. Asi que nos encontramos, fuimos, tuvimos
que hacer una serie de tramites, entrevistas y polémicas, pero yo tenia todos los libros
y papeles legales, y logramos que se convencieran que el reclamo no correspondia.
Perdimos un montén de tiempo y el susto de tener que pagar una cifra totalmente
fuera de nuestro alcance. La pesadilla nos seguia persiguiendo y cuando se resolvio,

nos fuimos con Norberto a festejar.

—¢En ese momento te volviste a encontrar con Serrano?

—5Si, en ese encuentro con Serrano, me enter¢ que se abriria en la Escuela
Nacional de Arte Dramatico ~hoy UNA—, que dirigia Carlos Gandolfo, una

carrera pedagogica de post grado, que otorgaria un titulo de profesor de

Teatro. Se podia entrar con antecedentes, que reemplazarian titulos de grado,
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dado que era una carrera nueva y no habia titulos pedagogicos en teatro. Me
alent6 a presentarme, asi lo hice y entré. Serrano y Beatriz Mosquera eran los
responsables de las areas de teatro y pedagdgica respectivamente de la nueva
carrera. Me pareci6 una buena manera de ir penetrando en el area de la
ensenanza, que habia comenzado a ejercer, en el interior y en el exterior, un
modo de “legalizar” esa actividad. De adquirir herramientas pedagogicas y
didacticas y una manera de ordenar mi formacion y mis ideas teatrales. Entré

sin inconvenientes. Y fue mi actividad principal de 1975y 1976.
=Y con relacién a la docencia privada, a los grupos de estudio?

—Empecé a dar clases aca, en Buenos Aires, alquilando una sala. Creo que se
armo un solo grupo, que fue el puntapié inicial de mi trabajo docente en Buenos
Aires. También, lentamente, fuimos retomando la idea del grupo de estudio y
reflexion, con Ratl y otros compafieros. Con Adellach nos abocamos a preparar
lo que pensdbamos que seria nuestro primer espectaculo en Buenos Aires: Una
version teatral de Redoble por Rancas, la novela de Manuel Scorza. Trabajamos
bastante en la posible adaptacion y llegamos a armar todo el esquema, que
todavia conservo. Coon los Once al Sur comenzamos a ver actores, elegimos
algunos y empezamos un trabajo de puesta a punto tendiente a lograr un
funcionamiento grupal similar al anterior. Este trabajo lo hicimos durante unos

meses, pero por fin desistimos y dimos por terminado el grupo Once al Sur.
—¢Cuando volvieron a Buenos Aires ustedes tenian casa?

—Cuando volvimos a Buenos Aires, mis padres vivian en un departamento
en la calle Sanchez de Bustamante, donde nos alojamos al llegar. El edificio
tenia tres cuerpos y entre cuerpo y cuerpo un jardin. Era muy lindo, antiguo,
de planta baja y dos pisos por escalera. Nosotros traiamos unos délares que
habiamos ahorrado en ese tiempo en la gira y con esa plata queriamos comprar
un departamento, entonces mis viejos nos comentaron que enfrente, jardin
de por medio, se vendia un departamento en primer piso, igual al de ellos.

Lo compramos, en pesos, lo que en esa época era habitual. Entre la firma del
boleto y la fecha de entrega, el famoso ministro de economia Rodrigo, ejecutd
el Rodrigazo que lo hizo famoso: devalué el peso 60 % y nuestros doélares
valian un montén. Los vendedores, buena gente, en medio de muchas dudas,

nos entregaron el departamento casi en las mismas condiciones pactadas, o sea
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que viviamos, jardin de por medio con mis padres y nuestras ventanas estaban
enfrentadas. Ellos en el segundo cuerpo y nosotros en el tercero. En esa época,
hacia el final del afio 1975, tuve un tiempo alojado en casa a Julio Saldafia,

un compainero del grupo Libre Teatro Libre dirigido por Maria Escudero,
mientras ¢l esperaba conseguir el pasaporte para salir del pais. El trabajo sobre
la version de Redoble por Rancas se suspendi6 porque Adellach, que era creativo
de publicidad y no conseguia trabajo, viaj6 a Espafia, con Rebeca, su mujer

y su hijo menor Esteban, para investigar posibles horizontes laborales. Luego
planeaban volver y verian qué hacer. Quedaron en su departamento, la hija

mayor y los dos varones de 13 y 15 afios.
—¢Como fue el afio 1976 con la Dictadura?

—En esa situacion, se produjo el Golpe, —que ya era vox pdpuli— en la madrugada
del 24 de marzo de 1976. En esa misma madrugada, un grupo armado se llevo
de su casa a Jorge Amosa y el 24 de marzo lo pasamos buscandolo en comisarias,
hospitales, etc. Estuvo desaparecido unos ocho o diez dias. Después lo soltaron. Lo
habian llevado a Coordinaciéon Federal, una dependencia policial de inteligencia que
en esa época estaba en la calle Moreno, a dos cuadras del Departamento de Policia.
Inicié el segundo ano como alumno en el profesorado de la Escuela Nacional de Arte
Dramético. También en esos dias “desaparecieron” a los hijos de Adellach. El me
pidi6, desde Europa, que hablara con otros autores, amigos suyos y con Argentores
para reclamar por su apariciéon. Adellach desde Espania tuvo una actitud muy activa,
desesperada diria, consiguiendo apoyos internacionales importantes, para encontrar a
sus hijos. Por fin aparecieron, luego de un tiempo. Y supimos que los habian torturado,
les habian hecho simulacros de fusilamiento, etc. A dos ninos de 13 y 15 afios,

investigando el paradero de Adellach. El 5 de mayo cayeron en mi casa. Yo no estaba.
—iQueé terrible!

—Ese 5 de mayo, a la noche, yo estaba en la casa de Alejandra Boero. Me
habia invitado a una reunién con un grupo de integrantes de El galpon de
Montevideo. Lucrecia estaba haciendo funciones en el Teatro del Centro de
Esperando la carroza, 1a hoy muy conocida obra de Jacobo Langsner, que con
direccion de Villanueva Cosse, se habia estrenado en Buenos Aires. Entonces,
fui a la reunion con los companeros de El galpén y Lucrecia, cuando terminara

la funcion, irfa a buscarme a la casa de Alejandra. La funcién terming, la
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reunion declinaba, pero ella vino con nuevos impetus, con esa energia de
después de la funcién y la reavivo. Al tiempo, la gente se fue yendo. Cuando ya
quedabamos solo nosotros, continuamos un rato mas charlando con Alejandra
y cuando ya estabamos saliendo, Lucrecia le dijo: “jQué linda esta lampara!”.
“iTe gusta?, la hice yo”, dijo Alejandra. “Es re facil, la pinté por dentro asi, etc.
etc. creo que tengo una damajuana igual ¢la querés?”. “Bueno”. Fue a buscarla,

mientras se iba haciendo tarde. Ya eran mas de las dos.
—Entonces finalmente se fueron.

—5Si, nos fuimos, con la damajuana. Cuando llegamos a casa y quisimos abrir
la puerta de la calle, estaba rota, prendimos la luz y vimos que el picaporte estaba
tirado por alla, la puerta partida y pensamos que serian chorros, o no pensamos
nada. Entramos en alerta. Lucrecia tuvo un tino que yo no tuve: cuando iba a
prender la luz del segundo cuerpo me dijo: “no prendas la luz”. No prendimos.
Pasamos el jardin del segundo cuerpo y vimos luz en nuestro departamento. A
través de las cortinas de voile divisamos gente que estaba sacando cosas del placard
alto, dentro de nuestra casa. Ahi tuvimos como un Dios aparte, —varias veces tuve
un Dios aparte—. Lo primero que se me ocurri6 fue: “jVamos a la casa de mis
"’

viejos!”. Lucrecia me dijjo: “no, vamonos”. Nos fuimos.

—cY qué hicieron entonces?

—Ala vuelta, en Las Heras y Billinghurst habia un teléfono publico. No
habia celulares. Primera llamada, a mis padres. Estaban muy asustados, creian
que estabamos en casa. Habian escuchado todo, porque cuando los tipos
llegaron a nuestro palier; llamaron a las cuatro puertas. En dos habia gente
adentro, que atendieron aterrados, los hicieron tirar al suclo con las manos en la
cabeza y en las otras dos no atendi6 nadie, y tiraron las puertas abajo. Una era
la nuestra. En la otra vivia un capitan del ejército, que tenia dos perros grandes,
que comenzaron a ladrar y bajar y subir por las escaleras y mi vicjo, que se
habia despertado por el alboroto, abrié la ventana y pregunto: “;qué pasa, qué
pasa?”. “;Métase adentro carajo!”, le gritaron. Gente armada. Una locura. En
esa situacion, desde el teléfono publico, logré que mi viejo entendiera que no
estabamos en casa y se tranquilizaran. Luego empecé a llamar a un amigo y a
otro y no contestaban, hasta que el tercero que llamé me contesto y le conté lo

ocurrido. Venite para casa. Ese compafiero era integrante del grupo de Serrano.
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—¢Quién era el que te cobijo?
—Arnaldo Strasnoy. Siempre le estaré agradecido.
—¢En ningun momento de esos se te ocurrio6 volver a irte?

—No, yo no queria. Lucrecia a veces queria irse. Cuando lo pienso, creo que
fue una especie de locura pasajera, pero estaba como emperrado, pensaba: si

quieren que me vaya, entonces no me voy a ir, como un capricho.
—O sea que estaban en la clandestinidad.

—Bueno, estuvimos profugos con Lucrecia un tiempo. Al principio sin
salir a la calle. Mejor dicho, a los dos dias, la Asociacion Argentina de Actores
armo una reunion entre nosotros y mi papa, para tranquilidad de la familia,
que vieran que estabamos bien. Gente amiga del PC tom6 a su cargo mi
seguridad, fueron muy solidarios conmigo, siendo que yo no era del partido,
me escondieron, me cambiaban de casa cada varios dias, me acompanaban de
lejos cuando empecé a salir y cuando volvi al Conservatorio, después de faltar
un tiempo, hacian guardias y me acompanaban al colectivo. Varios companeros,
algunos que no conocia, nos alojaron de casa en casa, y toda esa movida de
conocidos y desconocidos me llené de gratitud y de sentimientos hermosos. En
situaciones tan feas, es muy emotivo sentir el apoyo, sobre todo el anénimo.
Creo que ahi yo me hice solidario de la solidaridad que recibi. Y mas tarde
entré en el PG, estuve un tiempo militando en el Partido. Lo conoci a Patricio
Echegaray, hablé un montén de veces con ¢l, me parecia un tipo sensato, estaba
en contra del stalinismo, etc., pero habia funcionamientos que se mantenian y

volvimos a encontrar las diferencia que teniamos.
=Y el departamento?

—Mi departamento habia quedado abierto. A la mafiana siguiente mi viejo
fue. Todos los libros, la ropa y los objetos tirados por el piso. Unas cositas de
oro que habiamos juntado para vender no estaban mas. Tampoco el dinero, la
camara de fotos y un pequeno laboratorio fotografico. Y todos los casetes de
musica y grabaciones que habiamos traido del viaje. Desaparecieron durante la

patridtica labor del grupo de tareas. Papa llamé a un carpintero que arreglo la
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puerta y todo adentro qued6 como estaba. No volvi a ese departamento durante
mucho tiempo. Volvi afios después cuando se lo vendi a Javier Margulis. El

sabia, por supuesto, todo. Era alumno mio en esa época.
—¢Y donde vivian?

—Ahi vivimos en casas de amigos y parientes, una quincena con uno,
otra con otro, yo creo que hasta octubre o noviembre. Era todo medio loco,
porque iba todos los dias al Conservatorio. El portero de la casa donde habia
ocurrido todo, era un uruguayo exiliado, que le contaba a mi papa cualquier
novedad. Supimos que el grupo de tareas, por error, habia ido en principio al
departamento que tenia la misma letra en el primer cuerpo y habian maltratado
a sus ocupantes, la familia del carnicero del mercado de la vuelta. El que habia
quedado en la puerta de calle, se dio cuenta del error, subio y les dijo que es en
el tercer cuerpo vy se fue con ellos. Eso hizo que cuando llegamos, no hubiera
nadie en la puerta de calle. También supimos que en total deben haber estado
unos quince, o veinte minutos. Y nosotros llegamos en ese momento. Sin las
ganas de conversar de Lucrecia y Alejandra, o sin la historia de la damajuana,
llegabamos antes que ellos. Luego, fueron dos veces mas al departamento, a
averiguar. Una vez dijeron que eran de la empresa telefonica y preguntaban
s yo tenia hijos, auto, etc., o sea que no sabian nada de mi. Por qué fueron a
buscarme a casa, nunca lo supe. Puede ser porque recibia correspondencia de
Europa y entre otros, de paises socialistas, puede haber sido que estuviera en
la agenda de alguien que habia caido, porque en esa época figurabas en una
agenda y cualquier cosa podia pasar... Yo fui llegando a la conclusion que no
me buscaban a mi, sino que tenian mi nombre vaya a saber por qué, pero si
esa noche me hubieran encontrado, tal vez no estaria contandolo. La puerta
de calle de esa casa, cuarenta y siete afios mas tarde, todavia esta como la

arreglaron después de la rotura, con unas chapas de hierro.

—A pesar de la época nefasta que se estaba viviendo: ;Siguieron

actuando?

—En el primer momento, Lucrecia no fue a las funciones. La reemplazo, en un
gesto solidario que merece ser destacado, Golde Flami durante un tiempo y mas
tarde Lucrecia retomo su papel. Jorge Hacker estaba por comenzar los ensayos,

como director de Sin salida*” en el Teatro El Nacional, protagonizada por Rodolfo
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Beban —en cine se conocié como Atrapado sin salida—. En una charla con Hacker sobre
la posibilidad de entrar en ese elenco, le dije “pero no puedo actuar con mi nombre,
tengo que actuar con otro nombre”. Jorge me dijo que le preguntaria a Rodolfo,

pero le tendria que contar lo que pasé. Rodolfo tuvo una actitud barbara, dijo que

st inmediatamente, sin dudarlo. Y hablé con Romay; que era el productor, aunque

no s¢ qué le dijo. Tuve muy buena relacién con Rodolfo. Habia sido compafiero de
mi primera mujer; Dora, en un grupo independiente y nos conociamos de vista y del
ambiente. En la época de Nuevo Teatro, habl6 bien de mi como actor, en una nota de
Clarin. Y Sin Salida era una buena obra, que habia conocido en Nueva York, cuyo titulo
original era Alguien vold sobre el nido del Cucti. Yo haria el sereno, que en esta version era
“el turco”, un papel pequeino. Asi que empecé a ensayar y en agosto estrené Sin salida
con el nombre de Rubén Fontana —que era mi nombre de locutor en Radio Azul—.
También trabajaban actrices y actores amigos, como Walter Soubri¢, Mirta Mansilla,
Carlos de Matteis y Carlos Carella.

—¢Mientras, dénde vivian?

—Antes de irme de Buenos Aires, en el 71, habia comprado, con un crédito
bancario, un departamento en la calle Cangallo, que cuando volvimos se
llamaba Perén y habia vivido un tiempo corto alli. Durante la gira de Once
al Sur estuvo alquilado y cuando volvimos, habia hablado con la mujer que
vivia alli y en ese momento no se podia mudar. Cuando decretamos que no nos
buscaban a nosotros, a fines de 1976, comenzamos a fantasear con presentar un
espectaculo que pudiera mostrar nuestra manera de trabajar. Buscamos obras
y elegimos una que me habia hecho llegar su autor y me habia encantado: £/
pollo de Orlando Leo —una obra para una actriz y un actor, bastante negra,
pero con muchas posibilidades de juego, que ya habia sido estrenada, dirigida
por Alejandra Boero—. Asi que, comenzamos a ensayarla con Lucrecia y Jorge
Amosa. Ya estabamos ensayando, cuando dos novedades alteraron nuestra
situacion: La inquilina dejé el departamento y cuando ya nos habiamos mudado
alli, nos enteramos de que Lucrecia estaba embarazada. Felices con la noticia,
nos pareci6 natural y hasta realista, que después de las situaciones vinculadas
con la muerte que habiamos atravesado, apareciera esta reafirmacion de la
vida. Hacia tiempo que intentabamos, pero no ocurria. Mas tarde, por unas
pérdidas que tuvo, le recomendaron reposo absoluto. Se suspendi6 el estreno
de El pollo y nos trajo un primer cambio: compramos un televisor, que nunca

habiamos tenido, para que colabore a pasar las horas de Lucrecia en su reposo.
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Un tiempo antes, un grupo de actores reunidos como Grupo Presente, me habia
invitado a dirigir £l Huésped vacio*® una obra del autor uruguayo Ricardo Prieto,
que dirigi y estrenamos el 9 de junio de 1977, en el Teatro Eckos, en Rivadavia
2215, con funciones de lunes a sabados a las 21.30 hs, domingos 19.30 hs, jueves
descanso y mas tarde pasé a la sala Moliere, Bartolomé Mitre 2020. Las criticas
fueron buenas, aunque no entusiastas. Puse los dias de funcion, para destacar
que un espectaculo modesto, sin nombres conocidos, hacia funciones 6 dias

por semana. Para reflexionar un poco sobre las modificaciones del modo de

produccioén en la Ciudad de Buenos Aires.
—¢Siguieron con los grupos de estudio?

—En ese tiempo el grupo de estudio y reflexion estaba funcionando y lo
integrabamos Radl Serrano, Alberto Mediza, Enrique Laportilla, José Bove,
Ignacio Alonso y yo, asi que estabamos muy cercanos con Radl y con Mediza.
Alberto escribia y se interesaba por los procesos de la creacion. Con este grupo
publicamos una revista Zeoria y Prdctica teatral, en cuya presentacion se decia: “El
grupo, constituido como equipo de redaccion, retine a un conjunto de hombres
de teatro vinculados a la docencia y a la direccién escénica. Inicialmente, nos
planteamos un trabajo de investigacion, dirigido a resolver algunos problemas
metodolégicos que nos preocupaban a todos por igual. Estudiando formas de
funcionamiento de practicas, surgi6 la inquietud y mas tarde tomé cuerpo la
necesidad de crear un instrumento que nos obligara a darle un caracter mas
concreto a nuestros trabajos. La practica en el arte —como sucede con cualquier
acto productivo— necesita de un proceso objetivador que sitte criticamente
sus alcances, a los efectos de su misma superacion. Precisamente, en esa doble
funciéon, que implica un hacer, pero luego también un pensar el acto, se halla
una de las claves del desarrollo histérico de las producciones humanas. Por ello,
practica y teoria se nos presentan como términos indisolubles de un mismo
circuito. Nos proponemos, pues, pensar la practica teatral. (...) No somos,
ni pretendemos ser, una iglesia teatral. Y si un grupo de trabajadores que
pretende hacer avanzar su practica a la luz de la teoria. (...) Y trataremos de
difundirlo. Hemos adoptado, si, un sistema de trabajo que, de alguna manera,
constituye un elemento aglutinante: el método de las acciones fisicas. Pero no
pretendemos convertirlo en paradigma universal, ni le concedemos el estatuto
de un mito. En todo caso lo consideramos una herramienta de trabajo que nos

es util y que también sabemos perfectible. Dicho sea esto en el sentido de que
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no se nos confunda con una cofradia. La tarea que deseamos llevar adelante

no podra hacerse en la soledad de una cripta y si en el marco de una saludable
confrontacién de ideas y muy distintos puntos de vista. En ese aspecto, nuestra
revista —a pesar de sus modestas posibilidades— pretende ser una tribuna abierta
a todos los aportes que puedan hacerse en materia de teoria teatral. Seria
altamente empobrecedor que redujéramos sus alcances a nuestras exclusivas
formulaciones. Por otra parte, si esta iniciativa tiende a cumplir con una de las
necesidades —a nuestro entender— insoslayables de la cultura teatral argentina,

bueno es que la asumamos con madurez y amplitud de criterios”.
O . . 9
¢Como fue que participaste en la obra El proceso?

—Cuando Serrano empez6 a armar el elenco para El proceso*, me convocd
para hacer el Sr. K. Teniamos el antecedente de Ceremonia al pie del obelisco.
Hubo un tiempo de ensayos con un elenco entusiasta. Se ensayé muy bien.
La escenografia era de Gaston Breyer y estaban en el elenco Manuel Callau,
Andrés Bazzalo, Carlos Antén, Maria Leopardi y Leonardo Odierna. La musica
era de Rolando Mananes y se estrené creo que en septiembre de 1977. Fue un
espectaculo jugado para la época. Plena dictadura. La obra estuvo dos afios
en cartel =1977 y 1978— en el teatro IFT, en la sala 2 —del segundo piso— que
tenia cabida para unas ciento cincuenta personas, ubicadas de modo circular

alrededor de la escena.
—Contame cémo lo tomo la critica y el publico.

—La critica en general fue buena. Me acuerdo como terminaba el espectaculo
y se me pone la piel de gallina. En el proceso José K. era declarado culpable y lo
mataban. El piso era claro, un guardia me agarraba, ya muerto, de los pies, me daba
toda la vuelta al escenario, eso iba dejando un camino rojo de sangre y me sacaba
del teatro por la puerta de entrada. Era un efecto muy fuerte ~mucha gente ya
sabia de los asesinatos y desapariciones de la época—. Mas atin, supongo que, para
mtimidar, habian fusilado a un tipo en el obelisco y el pablico tenia que salir de la

sala pisando la sangre.
Yo creo que la dictadura lo dejé pasar porque no le daban mucha bola al teatro,

le preocupaba mas la television o el cine, los medios masivos. El teatro produce un

contacto muy fuerte y profundo, pero los militares, creo que no lo saben.
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—¢cVos como actor intervenias en la puesta o s6lo actuabas?

—No, era actor, la direccion era de Raul. Aunque el método con que
trabaja Radl y también yo, le da participacién al actor, en el sentido de que el
actor propone. Asi que ese espectaculo, £/ proceso, fue para mi una mezcla de
sensaciones, porque yo venia de dirigir y actuar en el grupo Once al Sur y ser
reconocido por mi trabajo artistico. Al llegar a mi pais, que me habia rechazado,
pas¢ a actuar con nombre falso en un teatro comercial y este proyecto, que
habia comenzado como una necesidad de reflexionar juntos sobre los problemas
de nuestra profesion, filosofar sobre el arte y su funcién, ahondar en lo teatral,
en su lenguaje y en nuestra realidad, era, creo que para todos, lo opuesto,
como un renacer, en el sentido de que desde lo teatral queriamos hablar de
nuestra realidad, en épocas bastante silenciosas, de censuras y autocensuras, y
ademas volvia a actuar con mi nombre. Volvia a ser yo. Era época de temor. La
seguridad era una preocupaciéon. Y en este sentido habia compafieros, alumnos,
etc. que cuidaban la entrada al teatro, los pasillos. Vigilaban. Todo era un poco

ingenuo, pero todos le poniamos ganas.

—Esta critica de Clarin dice: “Rubens Correa asume con
progresiva eficacia el personaje protagoénico, lo hace crecery

trasunta con fuerza sus ciclicos avatares”.

—Si. Las criticas destacaron mi trabajo. Pero nunca me “cref” mucho las
criticas, ni las buenas ni las malas. Prefiero que sean buenas, por supuesto. Pero
hay que leerlas como lo que son, la opinion individual de una persona que ve
muchos espectaculos, un espectador entrenado, pero que también tiene sus
gustos, su cultura, su ideologia, su buena o mala fe, y si uno las lee asi, a veces,
descubre cosas que no habia pensado y otros puntos de vista interesantes y
enriquecedores. El “boca a boca”, es otra cosa, porque esa es una actividad
del pablico que recomienda un espectaculo que le hizo pasar un momento que
quedd recordando y quisiera que lo pases vos también. El espectaculo teatral se

atraviesa. Eis una experiencia personal.
—Para vos fue como volver a lo tuyo.

—Claro, s, totalmente, lo otro era para comer.
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—Con lo que sacaban en el Teatro Independiente, mas o menos:

¢podian vivir?

—No. En general no. En este caso era una cooperativa, con un elenco
numeroso. S6lo ayudaba. Era como una propina. Excepcionalmente, podés
vivir de eso. Con relacion a las criticas, Emilio Stevanovich, conocido critico de
la época, creador de la revista y del Premio Talia decia: “Partiendo del absurdo
inicial, la planta circular acerca de un modo inimaginable la densidad del hecho
al espectador, sumergiéndolo en el contexto y en la violencia, esta Gltima utilizada
hasta la exasperacion, al igual que una porciéon nada despreciable de erotismo
sumada a la ya cargada accion... Serrano obtiene asi una directa participacion
del espectador, le guste o no, en el hecho que presencia. En otras palabras, lo
involucra. Quizas sea éste uno de los mayores aciertos del joven orquestador
tucumano... Correa da a K toda la envergadura que requiere el personaje.
Inviste a su atormentado ser con las posibilidades humanas que le brinda, jamas
deja que la oportunidad se asiente esquivamente en su faena y da a la misma
una calidad que va madurando hasta el estallido final sin jamas desviarse de una
progresion trazada con pulso certero y fervor...”. La Nacién decia: “Digna version
de una obra de Kafka, (...) el director Radl Serrano logré una puesta en escena
inteligente (...) e hizo participar a los espectadores, ubicados circularmente del
calvario de José¢ K., y Rubens W. Correa, elaboré cuidadosamente a su personaje,
lo dot6 de la necesaria emocion y lo convirti6 en ese ser desesperado (...) hasta
llegar a ese patético final, simbolo de la decadencia de la condicion humana. Se
destacan Carlos Antén como el siniestro abogado, Manuel Callau como el pintor,
Maria Leopardi en los dos papeles que le toco interpretar”. Héctor P. Agosti le
mando6 una carta a Serrano, donde decia, entre otras cosas, que “hacia mucho
tiempo que no recibia un espectaculo con tanta emocion y tanta satisfaccion”
y le parecia un acierto la puesta, la adaptacion, el trabajo de los actores y en
primer término del impecable Sr. K. La gente salia muy conmovida. El 30 de
noviembre de 1977, dia del Teatro Nacional, a las 12 horas, con una cesarea
programada, naci6 Martina, 3,5 kilos de hermosura y, a medida que crecia, suave,
timida, compatfiera, precisa con el lenguaje, inteligente. Yo tenia 42 afios. Dos
dias después, Lucrecia cumplia 39. Dos alumnos me regalaron un niimero de la
quiniela. jSalié con premio! A fin de diciembre terminamos la primera temporada
de £l Proceso. Nos fuimos de vacaciones a Gérdoba con la pequenia Martina. Alli
recibimos la infausta noticia de la muerte de Mediza. Una muerte absurda: Hacia

mucho calor en Buenos Aires, empez6 a tener mucha sed y tomaba Coca Cola
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helada. Pero lo que tenia y no sabia, era diabetes, entré en un coma diabético, del
que no logro salir cuando se descompenso y lo llevaron al hospital. Fue una gran
pérdida. Alberto era critico teatral, poeta, autor dramatico, director y estudioso
uruguayo. Cuando fue el golpe de 1973 en Uruguay, estuvo preso hasta que hacia
fin de ese alo lo liberaron, y debi6 exiliarse en Buenos Aires. Era muy joven para
morit, no llegd a cumplir los 36 anos. En La Plata, 1a Biblioteca Teatral Alberto
Mediza, lleva ese nombre, en su memoria. Como dato curioso, Alberto era albino.

Luego de unos dias de vacaciones, a fines de enero retomamos las funciones.
—Contame sobre el Grupo ACTO.

—Tal vez inspirados por la experiencia que Erwin Piscator desarrollé en
Alemania en los afios 20, con la Volksbuhne, un organismo teatral sostenido por
los sindicatos, que eran sus duenos, del grupo de estudio fue surgiendo la idea
de armar un grupo de produccion: el grupo ACTO. Pensabamos que del teatro
nos tenemos que hacer todos responsables, también los espectadores. Cuando
lanzamos la idea, en setiembre del 1978, deciamos: “Somos un grupo de gente de
teatro que coincidimos en creer que el arte en general, y el teatro en particular, se
nutren de la vida misma y deben opinar sobre ella, pero por medios profundamente
estéticos. Pensamos que el artista de un arte colectivo, como es el teatro, necesita
desarrollarse en un trabajo grupal, que le permita investigar en la creacion de un
lenguaje consecuente con sus principios artisticos. La realidad teatral de nuestro
pais no alienta la realizacion de proyectos artistico-culturales, obligando al actor
a ser instrumento de planteos comerciales. En experiencias anteriores diversos
artistas hemos intentando resolver este problema, uniéndonos sélo para concretar
un espectaculo, mas todo el esfuerzo realizado, tanto en la produccion, promocion,
como en los logros artisticos, se diluian una vez terminado el mismo. Nosotros
creemos que esto era asi, porque el acento estaba puesto en el plano artistico,
descuidando el de la produccion. En consecuencia creamos ACTO —Cooperativa
de produccién y trabajo, en formacién— Hemos concretado el alquiler de un
local, Bustamante 620, que serd nuestro centro de actividades, donde realizaremos
ensayos, charlas, conferencias, mesas redondas, muestras, etc., con perspectiva
de convertirla en una pequena sala teatral. También hemos nucleado a un grupo
de colaboradores que, acordando con nuestro proyecto, desean cooperar con
¢l, econémicamente o con materiales o tareas. Nos proponemos: -Mantener en
actividad seminarios de investigacion y perfeccionamiento para los integrantes

del grupo. -Crear sucesivos espectaculos que testimonien nuestra propuesta,
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comenzando con Arlt, un cross a la mandibula, basado en la obra de Roberto Arlt.
-Luego de su estreno, encararemos otro espectaculo sobre £l Céandido de Voltaire.
-Nosotros aisladamente, no podremos concretar este proyecto. Ahora deseamos
ampliar nuestra base de sustentacion: que la propuesta sea tomada por los
espectadores. Esto es: REEMPLAZAR AL PRODUCTOR CLASICO POR UN
FONDO INTEGRADO POR NUMEROSOS PEQUENOS PRODUCTORES.
Para ello hemos lanzado a la venta acciones de cincuenta mil y de cien mil pesos.
Cada accion participara de los resultados econémicos de todos los espectaculos que
genere el grupo. Asi, el accionista podra recuperar su dinero y las ganancias que
pueda producir. Luego del primer estreno, se hara una liquidacion semestral. Todo
accionista podra participar de un ‘curso’ o ‘taller’ para espectadores, que consistira
en una serie de charlas mensuales a cargo de representantes de las distintas ramas
del quehacer teatral”. Es decir: el piblico haciéndose cargo del teatro que quiere
ver. Esta es la idea que en ese momento pensamos, movilizamos y ejecutamos.

Era una época de silencio. La peor dictadura militar de nuestra historia se habia
instalado unos aflos antes. Proponiamos la creacion del grupo ACTO. Sin embargo
cuando £/ pollo se estren6, en mayo, ya figuraba como Grupo ACTO, o sea que la
idea supongo que todavia no estaba redondeada, pero ya estaba dando vueltas. Los
espectaculos producidos devolverian la cifra recibida, mas las ganancias que pudiera
producir, en las proporciones establecidas por la Asociacién Argentina de Actores
para el productor en las cooperativas. En este punto se presuponen varias cosas.

1) Hay por lo menos un grupo de gente de teatro, o mas, que quiere mantener un
teatro libre, opinante, que lo saque del silencio impuesto por la dictadura. 2) Hay
un numeroso grupo de espectadores que desearia ir a ver espectaculos que sean
algo mas que diversion, espacios que inciten a la reflexion. 3) Siendo el teatro, por
esencia, la reunion de seres vivos, en una ceremonia que consiste en que un grupo
—los artistas—, va a mostrarle al otro grupo —los espectadores— un juego, un cuento
que inventaron, pero que no se cuenta, se realiza cada vez para sentirlo en comuin
—una comunion—, luego de la cual, ambas partes salen modificadas. En lo teatral,
nos sentiamos unidos por el deseo y la voluntad de investigar sobre el método de las

acciones fisicas de Stanislavski.
—¢Como fue el proceso de la obra El Pollo?
—Con Lucrecia y Jorge recomenzamos los suspendidos ensayos de £l Pollo>°.

Cuando ya estaban avanzados, le pedimos a Saulo Benavente, que iba a ser

nuestro escenografo, que viniera a ver un ensayo. A Saulo lo conocia desde
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Nuevo Teatro, donde hizo varias escenografias, y trabajamos varias veces juntos
en eso y en las puestas de luces y ademas habia sido mi profesor de Vision en

el profesorado: un tipo genial, con una impresionante capacidad de divague,
muchisimos conocimientos histéricos y que después de llevarte a pasear por

distintos mundos, terminaba yendo siempre al punto, al nudo del tema.
—¢Qué opinod Saulo Benavente sobre El Pollo?

—La obra es un drama, tal vez un grotesco actualizado. Se trata de una
pareja, que se lleva mal, ella trabaja en un supermercado y ¢l no puede asumir
su necesidad de trabajar. Ella tiene otra relacion, espantosa, con un tipo con el
que no habla, pero que viene a su casa y solo tienen relaciones sexuales. El lo
sabe desde hace tiempo, pero nada hace o dice al respecto. Por otro lado, cada
vez que ella lo intenta, ¢l escapa con algtn juego absurdo y tierno. En el final, la
noche de afio nuevo, no tienen nada para festejar y ¢l le dice a ella que lo espere,
roba un pollo, lo persiguen y lo hieren, pero alcanza a llegar con el pollo a su
casa y muere. Nosotros estabamos a la busqueda de una actuacién que escape
de las formas naturalistas, pero también que los sentimientos fueran reales. Al
terminar el ensayo, le preguntamos a Saulo su impresioén. Dijo: “Para mi, son
dos payasos”. Quedamos perplejos. Era una propuesta. Tras largos didlogos
de por medio y luego de pensar, me pareci6 que ese podia ser un elemento
muy significativo. Todavia no existia el clown como género teatral. Saulo, viejo
zorro, atishé algo que apuntaba en la actuacién y nos ayudé a que esas ideas
tuvieran mas fuerza. Teniamos que cambiar, o acentuar, algo fundamental de
la actuacion. Yo creo que toda obra debe tener unidad de estilo. Y si el estilo

cambia, ese cambio también debe inscribirse en una unidad de estilo.
=Y qué hicieron finalmente?

—Decidimos encarar ese trabajo y la actuacion se potencié de modo notable.
La escenografia tenia, como alfombra, una lona ovalada, reminiscencia de la
pista del circo. Las sillas y la mesa eran un poco mas pequenias que las reales y
el vestido de ella tenia botones muy grandes, los pantalones de ¢l eran a cuadros
grandes. O sea que ellos quedaban desproporcionados respecto de los muebles
y todo tenia una reminiscencia de payasos. La actuacién y el movimiento
perdieron “realismo” y la obra gané expresividad. La musica que acompaiaba

la muerte de ¢l era musica de calesita. Cuando pudimos agregar ese punto de
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vista, dimos un salto cualitativo respecto de lo que estdbamos haciendo, la obra
gano6 en “forma”. Y en arte la forma es el contenido. Se producia un efecto de

extraineza, o de extrafiamiento como diria Bertolt Brecht.
—¢Cual fue tu conclusiéon?

—Para mi: Si das espacio, el espectaculo es de todos. Hay gente que se siente
amenazada por una idea diferente a la que ya tiene. Pero si uno piensa que una idea
diferente puede enriquecer mi idea, el resultado sera mejor y ademas sera “nuestro”.
El teatro no tiene un sentido univoco. No es una verdad que se dice. Es una pregunta
que se lanza al espectador. A la sensibilidad y a la razén del espectador. El arte esta en
las fisuras del sentido, en las piezas que no encajan. Muchas cosas, pueden funcionar y
ser buenas, st logras integrarlas en el todo. Bienvenidas las propuestas que te mueven el
piso. Cuento esta anécdota porque fue importante para mi en su momento. Aprendi.
Y siempre incluia esta historia en mis clases de direccion para escenografos. £/ Pollo fue
la primera obra producida por el grupo ACTO. La estrenamos el 19 de mayo de 1978
en la Sala 2 del Teatro del Centro, Sarmiento 1249, que en ese tiempo tenia Manuel
Iedvabni y su grupo, funciones de miércoles a domingos. La Nacidn, en su critica senialo:
“Jorge Amosa y Lucrecia Capello animaron, con exacta vision de las pausas, las risas y
las lagrimas, a esos dos pobres seres angustiados por la molicie, que pretenden refugiar
sus fracasos en inutles fantasias. Rubens W. Correa, de reconocida capacidad como
actor, dirigi6 la pieza con claro sentido teatral. La escueta escenografia y el vestuario
de Saulo Benavente y la sugerente musica de Rolando Mananes vitalizaron esta

mnteresante pieza’.

Al afio siguiente, en el 79, hice una version de Esperando la carroza® de Jacobo
Langsner, un espectaculo con alumnos de la Escuela de Teatro La Barraca, que se
estreno en la sala TEA, una sala que por entonces tenia Pucho Medrano. Pero de la

Escuela hablaremos despucés.
—Hablemos de Los siete locos, ;como surgio el proyecto?

—Los siete locos fue el resultado de un proyecto mas amplio que fue el grupo
ACTO, producto de otro anterior que fue la formacion del grupo de estudio y de
reflexion, del que hablé anteriormente. En un momento se nos plante6 proponer
espectaculos para elegir un proyecto. Ratl propuso Cdndido de Voltaire, y yo

propuse hacer un espectaculo que se lamaria £ mundo de Roberto Arlt y despucs
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Arlt, un cross a la mandibula. Iba a ser un espectaculo con los textos, las situaciones y
los personajes de Roberto Arlt. Nos juntamos un grupo de ocho actrices y actores

y empezamos a meternos en ese mundo. Comenzamos a investigar un monton

de escenas, de sus obras teatrales, novelas, cuentos y también de las aguafuertes
portenias. Escenas “tipicamente arltianas”. En marzo el grupo ACTO decidié hacer
primero el espectaculo de Arlt. El grupo de EI Candido se incorporo6 al elenco. Se
ensay6 un ano y medio, y fue cambiando, fuimos llegando a la conclusion que lo
que mejor representaba el mundo de Roberto Arlt era Los siete locos y Los lanzallamas,
que en realidad son una sola novela, pero en el espectaculo final, quedaron algunas
escenas que no eran de ninguna de las dos novelas. En un momento nos hizo falta
mas gente, entonces incorporamos diez actores mas, y ahi se nos fue ocurriendo la
idea de que todo ese material se debia unir por la presencia de unos coros. En la
primera parte eran las mascaras de un corso y luego se transformaban en mendigos
y prostitutas y mas adelante en locos del manicomio. Iba desapareciendo el color y

la alegria que predominaba en el corso del principio.
—¢Como fue el proceso de ensayo?

—Tuvo un proceso raro de mostrarse al piblico. Empezamos a organizar unas
fiestas, que en general las haciamos en el Centro Lucense o en otro centro espanol
que no recuerdo el nombre, que nos servian para juntar plata y vender acciones
de ACTO. En esas reuniones empezamos a mostrar algunas escenas, aspecto
que nos servia para “probar el material” y luego escuchabamos opiniones y era
también una forma de publicidad. Hicimos varias muestras de distintas escenas,
que despertaban mucha expectativa. Habia opiniones muy favorables y un grupo
de gente que esperaba el estreno. Todo con gran fervor. En uno de los lugares
funcionaba una parrilla, también fuente de ingresos, donde se vendian uno decia
chorizos y otro decia hamburguesas y ya habia una razon suficiente para armar
una apasionada discusién... Algo parecido a estas muestras de escenas, ahora

tiene nombre en inglés: work i progress. La colonizacion cultural avanzo.
—¢Quiénes fueron quedando como actores?
—Manuel Callau hacia su primer protagénico, Erdosain. Era y es muy buen
actor, creativo, imaginativo, dificil. También trabajaban entre otros Mabel

Decoud, Carlos Weber, Ricardo Diaz Mourelle, Jorge Baza de Candia, Manuel

Vicente, Elida Sinoca, y Ana Ferrer que hacia de Luciana y brillaba en la escena
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en la que viendo a Erdosain, atormentado por sus angustias, con infinito amor
le dice que le quiere hacer un regalo, se desnuda y ¢l la desprecia. La musica
era original de Rolando Mananes, un musico muy bueno, moderno, esa musica
que suena rara, pero era tremendamente expresiva. Estaba grabada, no habia

musicos en escena.

—¢Como se manejaban con la seleccion de actores? ;Por

conocimiento o hacian casting?

—No, el casting no existia. Lo habia escuchado en Nueva York, pero aca no.
En el elenco habian ex de Nuevo Teatro: Lila Di Palma, Carlos Anton, Luis
Alcalde; ex de Once al Sur: Jorge Amosa, que luego se retir6 y Adhelma Lago,
que con Ingrid Pelicori, fueron magnificas asistentes de direccion y otros actores
que conociamos, ex alumnas y alumnos mios y de Ratl, etc. En la primera
etapa, no habia roles asignados, los probabamos ensayando. Distintos actores
iban haciendo el personaje hasta que se le asignaba el rol a alguno de ellos. En
esta etapa de ensayos de Los siele locos, entre mediados y fines del 79, luego de
algunos desencuentros y distintas miradas sobre como llevar adelante nuestra
vida profesional, con Lucrecia resolvimos separarnos después de casi catorce
anos de estar juntos. Alquilé un departamento de un ambiente, en barrio Norte,
que dejaba una alumna, Rosario Lungo, que era la novia de Manuel Callau.
Fue un momento dificil, confuso, pero siempre fuimos encontrando modos de
compartir tiempos y responsabilidades con respecto a Martina y mantener una
relacion cordial, de gran afecto y mas adelante también trabajar juntos. Tuve
un periodo de relaciones circunstanciales y falta de compromisos afectivos. Pero,

volvamos al tema del teatro.

— ¢Vos dirigias y la adaptacion ya estaba hecha o la ibas

trabajando en escena?

—La version se fue construyendo a lo largo del afio y medio de ensayos. Se
iba trabajando en escena y en las reuniones de los que haciamos la version,
primero Carlos Antén y yo. Y luego se sum6 Pedro Espinosa. Alli iban cobrando
su forma y orden definitivo. Como te decia, se ensayé mucho tiempo, primero se
hicieron las escenas, después se hicieron las uniones y ahi empezaron a aparecer
muchos personajes, hasta que eran cerca de cincuenta actores y 150 personajes.

Lo que implica 150 vestuarios. En este rubro fue fundamental, ademas de las
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vestuaristas, el rol que jugaron dos integrantes del elenco: Jorge Baza de Candia,
un genio de la costura, que corto, sin moldes, todos los vestuarios, y Amalia
Canedo, que organiz6 todo el trabajo de la costura, que realizaron voluntarios
de dentro y fuera del elenco. Con el maquillaje recuerdo también que yo queria
que tuviera algo de transparencia, que el color no fuera compacto, hasta que
encontramos una empresa de maquillaje que nos la hizo, y en el programa figura:
“Material de maquillaje creado por Karen Horn, exclusivamente para Los siete
locos”. Entre las cosas que armamos con el grupo ACTO, alrededor del estreno
hubo una exposicion de originales, inaugurada el primero de agosto en Galeria
Atica, Paraguay 414 y la realizacién de una importante cantidad de carpetas de
grabados. A través de un pintor amigo, Horacio Rodriguez Gerpe —que ademas
superviso todos los trabajos de la impresion—, Marcelo Katz —actor y marchand
amigo— y otras personas, hicimos contactos con una cantidad de artistas plasticos.
Recibimos el apoyo de pintoras y pintores muy importantes: Juan Carlos Benitez,
Antonio Berni, Anibal Carreio, Hugo Drucaroff, Nora Iniesta, Ladislao Magyar,
Oscar Mara, Horacio Rodriguez Gerpe, Silvia Stalman y Cristina Villamor.
Ademas fueron muy interesantes las charlas con los artistas. Me acuerdo cuando
fuimos a ver a Berni, estuvimos charlando con €l en su atelier mas de una hora,
fue un lyjo. Cada uno de ellos grab6 y doné entre uno vy tres originales y los
derechos de copia de los grabados. Les pediamos que tuvieran que ver con Arlt o
con Los sete locos. Hicimos 100 copias de cada original, supervisadas, numeradas y
firmadas por los pintores, con las que hicimos diferentes carpetas. Las ofreciamos
durante las funciones y a los compradores les dabamos acciones por la compra

y con ellas, también la posibilidad de ir a otros teatros y a negocios que hacian

descuentos a nuestros socios.
—¢Como hicieron con la sala?

—Cuando empezamos a buscar sala, supimos que estaba en construccién
el teatro del Picadero, una nueva sala ubicada en una vieja cochera de la calle
Rauch. Antonio Ménaco era un director y docente, que tenia como alumna a
Guadalupe Noble, hija de Noble, fundador de Clarin, a quien, luego de la muerte
del padre, previo conflicto con Ernestina Herrera de Noble, le correspondié
una importante serie de propiedades inmuebles y fue la que puso el dinero para
hacer el teatro. Era un teatro hermoso, moderno, con gran confort, la técnica
la habia disenado Breyer, tarimas, filas de asientos normalizados que podian

cambiar de formas y relaciones entre publico y espectaculo. Hacia falta un dia
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para modificarlo. La nueva sala la dirigian Ménaco y Guadalupe. Hablamos con
ellos, les mostramos escenas, y convinimos que el teatro se inauguraria con un
espectaculo de Antonio, que irfa mas temprano y nosotros estrenarfamos unos
dias después, irlamos mas tarde y nos adaptariamos al escenario elegido por ellos.
Los sete locos duraba algo menos de dos horas. La sala llevaba un porcentaje, y ya
sablamos como 1ba a ser, bifrontal, dos plateas enfrentadas y escalonadas, estilo
anfiteatro y un escenario que las dividia. Arriba, como a dos metros habia otro
escenario. En la puesta, se usaban los dos escenarios, ademas de los pasillos de

la sala. Con esa distribucion admitia 285 espectadores. La plata que habiamos

juntado con el grupo ACTO pag6 la produccion.
—¢Como resolvié la escenografia Gaston Breyer?

—Fue una genialidad, todos los ambitos de la novela se resolvian sin cambios.
Habiamos hablado sobre la alienacion del personaje. En un viaje que hizo
Breyer a algtin lado, me escribi6 desde el avion y me dijo que habia estado
pensando y creia que el simbolo de la alienacién del hombre contemporaneo
era la silla, y entonces, me proponia hacer la escenografia sélo con sillas.
Conversamos mucho y convinimos que habria solo sillas y dos mesas, una en la
casa del Astrélogo y otra en la pieza de Erdosain. La cama de esta habitacién
era también una especie de mesa de dos metros de altura, a la que habia que
subir por unas escaleritas incorporadas. La escenografia era una especie de
“Instalacion” que tenia unas 250 sillas que subian en grupos desde el piso o
bajaban desde el techo, a modo de una gigantesca escultura hecha con sillas.
Luego de que armoé los grupos de sillas, con un pincelito fue disimulando las
diferencias notorias de las sillas —todas muy usadas—y ya definida su ubicacion,
finalmente con pintura roja, fue dando unos toques que le dieron al todo una
unidad visual increible. Gaston Breyer fue, como Saulo Benavente o Luis Diego
Pedreira, un grande de nuestro teatro. Era un espectaculo con un grupo muy
numeroso y cohesionado. Habiamos trabajado un afio y medio, con objetivos
claros, nos llevdbamos bien vy, lo principal, crefamos profundamente en lo que

estabamos haciendo.
—¢Cuando se estrené?
—Los siete locos™ se estrend el 6 de agosto de 1980. El programa de mano estaba

muy cuidado. La foto de Arlt y su firma, que constituian la tapa, nos las dio
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Mirta Arlt. Ademas, se informaba del Grupo ACTO. Se agradecia al Teatro del
Picadero por la colaboracion recibida y les deseabamos éxito en esta gran empresa
que era la inauguracion de la nueva sala. Una péagina se titulaba “Roberto

Arlt por Roberto Arlt”. Por supuesto el numeroso Reparto y Ficha técnica. Un
recuadro titulado LOS PLASTICOS CON ROBERTO ARLT informaba y
agradecia la solidaridad de los distintos pintores. Y se incluian frases de Roberto
Arlt en margenes y cuerpo desde su famosa: “El futuro es nuestro por prepotencia
de trabajo”, y muchas otras. “Me atrae ardientemente la belleza. jCuantas veces
he deseado trabajar una novela que, como las de Flaubert, se compusiera de
panoramicos lienzos...! Mas hoy, entre los ruidos de un edificio social que se
desmorona inevitablemente, no es posible pensar en bordados”. Irases peleadoras
como “Crearemos nuestra literatura, no conversando continuamente de literatura,
sino escribiendo en orgullosa soledad, libros que encierren la violencia de un cross a
la mandibula”. O “yo quiero violar la ley del sentido comtn”. Cuando debutamos
fue un acontecimiento. Las criticas, todas, fueron impresionantes. Segiin Luis
Mazas del diario Clarin: “Un teatro pleno en recursos asombrosos. .. el mundo de
Arlt a través de un prisma delirante, absurdo e implacable. (...) La puesta accede
por momentos a una belleza visual en la que la locura se instala, y todo el universo
de Arlt es compendiado a través de una anarquia que sirve, con exactitud, a los
mas fieles propositos del autor. Se apoyan en el movimiento, disfrutan de una

vida magnificamente respaldada por la composicion de las escenas —notables las
del Astronomo y la de la muerte de Erdosain—, por el color, la iluminacion y la
musica... los personajes, no copian un modelo, no reproducen ningtn tipo de
realidad. Su clima no obstante es coherente con lo que propone Arlt... Precedidos
de un lujurioso y colorido carnaval porteno de los afos 30 surge un mundo que
sigue siendo fiel retrato de ese ‘crepusculo de la piedad’ que menciona el autor,
donde los personajes transgreden las reglas para finalmente destruirse”. Segin el
diario la Nacion: “Y si la adaptacion, rica en situaciones y en didlogos auténticos, es
notable, no es menos enjundiosa la puesta en escena de Rubens Correa. Este supo
utilizar un espacio no convencional hasta en sus mas apartados rincones. Trabaj6
cada una de las escenas por separado para después fundirlas en un todo pleno de
sugestion y belleza. No descuidd el mas minimo detalle y supo guiar a los actores
para que todos, sin excepcion, realizaran trabajos dignos, ricos en matices y en
originalidad. Se nota, ademas, que cada uno de los comediantes compuso su papel
con total libertad pero con rigurosa minuciosidad”. Segtn Ulyses Petit de Murat
en el diario La Opiniin: “Correa se larga fuerte con un agitado regalo para los

ojos, una muy habil distribuciéon de los movimientos y algin momento de singular
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excelencia. Subrayaremos, especialmente, el burdel expresionista... Aparte de

lo que sucede intrinsecamente en la novela de Arlt, los adaptadores y el director
han concebido una impresionante teoria de la locura general de la vida humana,
que en murgas, estallidos carnavalescos, espectrales sujetos de manicomio,
amplifica el tema central. Esta bien. Se le da al pablico Arlt y; ademas, un vibrante
espectaculo”. Segin la revista Humor: “En la puesta de Rubens Correa existen

dos logros basicos: hay Arlt y hay teatro. (...) Fue muy emocionante: 285 butacas
jocupadas! Por un publico en su mayoria {joven! Que aplaudié enardecido,
entusiasta y feliz, poniendo un sello justo a ese bendito intercambio escenario-

platea, tantas veces manoscado”.

— Si vos tenés que hacer un listado por amor y por importancia,

Los siete locos va primera, ¢no es asi?

—Si, aca en Buenos Aires, seguro. Buenos aires, hoy con Once al Sur también
fue un espectaculo fundamental. Con Los siete locos nos dedicaban paginas

enteras.

—Era una época de auge del teatro, es dificil encontrar una

puesta asi en el Teatro Independiente.

— Era muy dificil, pensa que en esa época habia estado de sitio, en la calle
no podia haber mas de 5 personas juntas y en el escenario habia 50, en el
Picadero entraban 285 espectadores y trabajabamos a sala llena, ahi funcionaba
la critica y el boca a boca.

—¢c Te ofrecieron hacer una puesta para television?

—Ya habia hecho en El Salvador Serrin de Cedro, version de un cuento de
Salarrué, un escritor procer de la narrativa salvadorena y anos después hice
unas puestas en canal 11.

—¢Vos viste la puesta de Los siete locos que hizo la TV publica?

—Si, por supuesto, estaba muy bien, pero no tenia nada que ver con la

nuestra.
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—¢Tuvieron el apoyo de la familia de Arlt?

—Cuando fui a ver a Mirta Arlt —la hija— le dije que queria hacer Los siete
locos. Me pregunt6 porqué queria hacer una version de una novela, si Arlt
escribi6 teatro. “¢Por qué no hacen una obra de teatro?”. Traté de explicarle por
qué y no la convenci. Ella tenia que autorizar y habia que pagar unos derechos
anticipados. En esa charla me dijo: “Es como hacer guantes para los pies”, o
sea, no estaba muy de acuerdo. La invité a ver ensayos aunque creo que no fue.
Pero por fin, nos dio la autorizacion. Cuando faltaba poco para estrenar, justo
pasé por la vidriera de una merceria y habia unas medias con deditos, nunca las
habia visto. Compre un par y el dia del estreno se las regalé, con una tarjetita

’”. La obra le encanto.

que decia: “Espero que le gusten ‘los guantes para los pies
Iba con nosotros a todos lados donde habia una charla, o conferencia sobre la
obra. Nos acompanaba y hablaba muy bien del espectaculo. En esta nota de la
revista Reportaje a la Cultura, Mirta habla de las dificultades de llevar una novela
al teatro y dice: “Lo mas notable de este caso es el gran trabajo en equipo

entre adaptadores, director y actores y esto es muy extraflo en nuestro medio
porque se dice que somos muy individualistas. Seria como una desmentida a
esa realidad. Juntar mas de 40 actores sobre el escenario y formar un equipo
solidario, significa en nuestro medio, para nuestro teatro, un hecho totalmente
excepcional. Yo misma dudaba que esa novela pudiera llevarse al teatro, por eso
esta ha sido una demostracion de que los textos de una novela pueden resistir

la confrontacién con la expresion dramatica que de suyo no tenian”. Yo creo
que la obra tenia lo que dice en esta critica: “cada integrante de este numeroso
elenco nos convence con la veracidad de su interpretacion, pero no podemos
dejar de destacar el trabajo de Manuel Callau”. Pienso que para ¢l, también
debe haber sido una de las obras mas importantes que hizo, aqui dice también
que el trabajo mio fue el de un director sumamente creativo. Yo creo que este
espectaculo tiene mucho, mucho, que ver conmigo, con mi formacion, con mis
raices. CGuando vivia en Azul, yo tenia 16 afios y la Editorial Futuro habia
editado la obra completa de Arlt. Yo lo conocia en parte, de antes, era un autor
que me apasiond, me trastorné diria, averiguaba cosas de su vida con gente que
lo habia conocido y tenia, como un tesoro, la primera edicion de Los lanzallamas
que me habia regalado el padre de Calarota, por mi fanatismo. Queria entender
la cabeza de Arlt. Y de golpe me encontré con toda su obra. Fue un autor

tan popular que cuando el diario £l Mundo comenzo a publicar sus Aguafuertes

porteiias el tiraje del diario aumenté notablemente. Arlt es uno de los escritores
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que mejor pinto la Argentina, pero nunca tuvo una mirada costumbrista, sino
que refleja algo profundo de “la argentinidad”. En el espectaculo, creo que se
velan muchas cosas de esas, ademas del amor por el autor, el mundo real y el
mundo fantastico de Arlt. También se veia que se ensaydé mucho tiempo. Fue

una obra que super6 todo lo que uno puede esperar.
—Contame sobre la publicidad grafica.

—Segtn los papeles que encuentro, a principios de noviembre, tal vez en
octubre, empezamos a publicar avisos conjuntos con £/ vigjo criado escrita y
dirigida por Tito Cossa; Marathon de Ricardo Monti, dirigida por Jaime Kogan;
Boda blanca de Tadeusz Rozewicz, dirigida por Laura Yussem; y la obra nuestra
Los siete locos. Decia: “CONSAGRADOS COMO LO MEJOR DE 1980~
y las cuatro obras con sus datos y salas: Payré, Los Teatros de San Telmo,
Planeta y del Picadero. Era un aviso de unos cinco centimetros de alto y cuatro
o mas columnas de ancho que era en general pie de la cartelera en Clarin y
La Nacion. Llamé la atencion que, en vez de competir, nos uniéramos para ser
mas visibles. El 30 de noviembre Clarin Revista publica una larga nota con foto
de representantes de los cuatro grupos en un bar de San Telmo, con el titulo
“MEMORIA Y BALANCE DEL EXITO COMPARTIDO. A través de varias

obras las cooperativas de teatro han logrado un inusual suceso”.
—¢Ya habia empezado Teatro Abierto?

—No, Teatro Abierto empez6 en el 81, cuando era el segundo afio de Los siete
locos. El critico de Humor, Paredero, titul6 su balance del ano “Teatro argentino
80: viaje de una larga noche hacia el solcito” y la termina diciendo: “...Pero los
postres fueron otros. Se cocinaron con talento y tuvieron mas comensales de lo
esperado: Boda Blanca de Tadeusz Rozewicz, Marathon de Ricardo Monti dirigida
por Jaime Kogan , £/ vigjo criado escrita y dirigida por Roberto Cossa, Los siete locos
de Roberto Arlt dirigida por Rubens Correa y Fando y Lis de Fernando Arrabal
dirigida por David Amitin, se aduefiaron por meses de las carteleras, y lograron
que mucha gente tuviera hacia el teatro un acercamiento algo tembloroso pero
no por eso menos valido... el publico ha olfateado una verdad: ha habido detras
de cada uno de esos proyectos un tiempo de elaboracién inmenso, en tiempo
y en profundidad... Son artistas que durante meses de ensayos y de bisqueda

trabajaron de artistas. Cosa que (...) es una aseveracion de lujo en un medio
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teatral tan anti-arte como el que nos toca presenciar. (Para el 81? Creer mas de
lo debido en lo que nos paso teatralmente en el 80 y adornar la esperanza hasta
que parezca otra... ‘Nunca hay que decir por juego que estamos descorazonados,
porque puede suceder que nos tomemos la palabra’, Cesare Pavese”. Estaba
anticipando su optimismo para 1981. El espiritu de estas cuatro obras y las ganas

de juntarse preanunciaban Teatro Abierto.
—¢Qué paso con el critico César Magrini?

—Habia sido declarado persona no grata por la Asociacion Argentina de

Actores, por haber sido irrespetuoso con una actriz muy querida, Margara Alonso.
—Era la época de la critica soberbia.

—5Si. Lo cierto es que fue al teatro y se le dijo que tenia que pagar la entrada,
ya que como era persona no grata para la Asociacion Argentina de Actores, no lo
podiamos invitar y pagé la entrada enojado. El 12 de agosto sac6 un suelto referido
al hecho titulado: “Estos son los hechos, que el lector juzgue”, diciendo que no lo
habiamos dejado entrar y tuvo que pagar la entrada, y una semana después publico
una critica fantastica, para mostrar que no se dejaba influenciar por la situacion.
Y es importante reconocérselo. Transcribo algunos parrafos de su critica: “(...)
una adaptacion inteligente y fiel (...) que conserva el sabor del original y que en
algunos aspectos, los visuales, notoriamente lo enriquece (...) Rubens W. Correa (...)
aprovecha, en primer término, y con un rigor y con una disciplina que no desmayan
un solo momento, las posibilidades del escenario del Teatro del Picadero (...) con
la salvedad de que no soélo trabaja, y muy bien, en extension, sino que lo hace sin
descuidar, nunca, la hondura de lo que va mostrando. Asi, el conflicto y la dicotomia
constantes que sin cesar, a su vez, roen y corroen al protagonista, son seguidos sin
esfuerzo por el espectador, a salvo, siempre, de cualquier confusion. Asi, el trabajo
de Correa se impone como uno de los mas importantes vistos el presente afio: va al
fondo del tema, lo expone sin grandilocuencia, profundiza sin desbordes ni retérica,
y guia, con mano experta y profesionalismo fuera de lo comun, al espectador,
en algo que se parece bastante a una revelacion, ya que la claridad es norma
invariable de su concepcidn, ni importa en qué parte de la vasta escena se juegue
determinado pasaje, ni cuantos sean —y con frecuencia son muchisimos— los actores
que en ¢l intervengan. Todavia mas: casi me atreveria a decir que el mismo Arlt sale

beneficiado con esta puesta, que elimina algunas oscuridades o desprolijidades del
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texto original”. Ese afio, saboreando las mieles de tantos elogios, hicimos funciones
hasta el 14 de diciembre y luego de un corto receso retomamos las funciones a
mediados de enero de 1981.
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CAPITULO 5

Dictadura y resistencia (Il)






CAPITULO 5 - DICTADURA Y RESISTENCIA (11)

Los ochenta - Teatro comercial - Docencia privada: actuacion y direccion - Escuelay
Grupo de Teatro La Barraca - Patricia "Pato” Balado - Osvaldo Dragun - Teatro Abierto
1981 - Militancia teatral - El atentado al Teatro del Picadero - El Tabaris - Lobo.. jestds?
- Encuentro de Teatristas Latinoamericanos y del Caribe, Cuba - Ya nadie recuerda a
Frederic Chopin - Teatro Abierto 1982 - Bar La Costumbre - 1° Taller Internacional del

Nuevo Teatro, Cuba - La Piaf - Teatro Abierto 83 - Inventario.

—¢C6émo respondio el publico con la obra Los siete locos?

—Los stete locos se habia convertido en un gran éxito, todos los medios lo
habian destacado, el paiblico respondia con salas llenas y luego de un corto
periodo de vacaciones, reanudamos las funciones en El Picadero en enero
de 1981, el teatro tenia ya compromisos contraidos con Teatro Abierto
81 y también con la obra Las noches blancas de Fiodor Dostoyevski, que
protagonizaban Luisina Brando y Jorge Marrale, con direcciéon de Hugo
Urquijo por lo que continuamos alli hasta poco mas de mitad de ese afio.
Estuve nominado al Premio Moli¢re, mejor direcciéon 1980 y al Premio “Pepino
el 88” —del Ministerio de Educacion de la Nacion—, mejor direcciéon bienio
1979/80. Este premio tenia un jurado integrado por representantes de distintas
organizaciones. Muchos creian que le tenian que dar el premio a Los sete
locos y no fue asi. La Asociaciéon Argentina de Actores se retir6 del jurado, en

desacuerdo con la decision.
—Por los compromisos del Teatro Picadero, cambiaron de teatro.

—Si, decidimos seguir con Los seele locos, en el Teatro Contemporaneo que
quedaba en San Telmo, Cochabamba 411, esquina Defensa —mas chico que
El Picadero— que acababa de tomar Manuel Iedvabni con su grupo Signo.

En las charlas con ¢l resolvimos que los dos grupos explotariamos la sala en
conjunto. Acordamos una adaptacion de los espacios de espectaculo y de
publico y repusimos Los siete locos®® creo que en septiembre u octubre de 1981 y

continuamos durante 1982.
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—¢Paralelamente hiciste Teatro Comercial?

—5i. En 1982, Sergio Renan, a quien conocia desde hacia tiempo, me invito
a participar, como actor, en una obra que dirigiria en el Teatro Blanca Podesta
—ex Smart, hoy Multiteatro —, titulada Hijos del Silencio®*, de Mark Medoff, con
produccion de Tita Tamames, Rosa Zemborain y Jorge Blutrach; con actrices
y actores compaiieros y amigos como Adela Gleijer, Ingrid Pelicori, Noemi
Morelli, Sergio Renan y un muy joven Dario Grandinetti, de 23 afios, que habia
llegado hacia poco tiempo de Rosario. En el rol protagonico, la presentacion
de Sonia Salar, bailarina, alumna de Maria Fux, que habia presentado un
espectaculo en Danza Abierta 1981, sorda profunda de nacimiento. Como
asistente de direccion, Juan Carlos Ricci. Un espectaculo comercial, ganador de
los premios Tony ~EEUU, 1980y Sweet —Inglaterral 981 a mejor autor, actor
y actriz, que te acercaba al drama de la sordera y la mudez, cuyos derechos se
vendian con la clausula contractual de que la actriz protagénica fuera realmente
sorda, lo que parece la busqueda contractual del golpe bajo. Una buena
experiencia con el grupo de trabajo y una experiencia personal también, tan
novato en este asunto de actuar en producciones comerciales. No lo sabia, pero

sin decidirlo, estaba probando formas distintas de inserciéon en “la profesion”.
—¢Qué paso con la tarea docente?

—Como ya lo mencioné, en la época de Nuevo Teatro, dicté clases, con el grupo
ANTA, de Neuquén. En épocas de Once al Sur, dicté cursos de actuacién en Nueva
York, Guatemala, Honduras y en la Escuela de Teatro del Centro Nacional de
Artes, en El Salvador. Vuelto a Buenos Aires entre 1975 y 1980, organicé varios
cursos particulares, primero con gente que conocia nuestra experiencia de Once al
Sur, en locales que alquilaba por horas para esa actividad, que rapidamente crecié
en importancia. Luego, alquilé una sala exclusiva dentro de la escuela de Mario
Luciani, en Montevideo al 600 y daba otros cursos en la Asociacion Cultural Von
Humboldt. Cuando ya mi actividad era mas conocida, en 1978 o 1979 compré
—con un crédito bancario de la “circular 1050” — un ex-taller de costura, bastante
grande, como de 12 por 4 metros, con patio, bafio y cocina, en la calle Azcuénaga
al 500. Los créditos de la “circular 1050 eran, como pas6 con los créditos UVA, del
gobierno de Macri que resultan impagables por la inflacién, hasta que, cuando ya el
crédito no lo pude pagar mas, busqué venderlo y se lo vendi, en 1981 0 1982, a Tito

Cossa, que se podia hacer cargo de saldar la deuda.
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—¢Como estaban organizados los cursos?

—Mis cursos de actuacion estaban organizados para tres anos. En el
primero se trabajaba “el actor sobre si mismo”, quiero decir, entrenar el
aparato expresivo del actor, para que su cuerpo reaccione mas rapida y
verdaderamente a los estimulos sensoriales recibidos y que, en lo posible, se
elimine el pensamiento como mediador entre el estimulo y la respuesta; manejar
técnicas de improvisacion por un lado, y por otro la nocién de “estructura” de
la situaciéon dramatica. En el segundo ano, ya trabajabamos con textos de teatro
realista contemporaneo, sin abordar mundos demasiado desconocidos, pero no
se planteaba la escena como un punto de partida sino mas bien como un punto
de llegada. Se partia de los datos estructurales de la escena, que debian ser
asumidos de modo personal por el actor y en los ensayos se iba complejizando
esa estructura y se llegaba al texto. En el tercer afio haciamos escenas, teniendo
en cuenta géneros, poéticas, teatralidades, estilos, podia ser Brecht, teatro
clasico, creacion colectiva o teatro del absurdo. Los cursos eran de cuatro horas

semanales y eminentemente practicos.
—¢Como se iniciaron los cursos de direccion?

—Durante 1980, varios alumnos que habian terminado sus cursos de
actuacién, me incentivaron para que iniciara un curso de direccion y fue un
gran estimulo, porque fui investigando con ellos como organizar, ordenar
y transmitir algunas tareas y conocimientos acerca del trabajo del director.
Primero fue una serie de clases teéricas, con mucha ida y vuelta con los alumnos
que preguntaban, opinaban, etc., y después cada uno eligié una escena, donde
ver esos problemas en la practica, con actores. En el segundo ano harian una
obra corta y en el tercero deberian encarar un espectaculo, con todos los
problemas, incluidos los de la produccion. Pero retrocedamos un poquito en
el ttempo. Después del estreno de Los siele locos, con una ex compaiiera del
profesorado, Eugenia Levin, y otros colaboradores, comenzamos a pensar,
organizar y planificar la “Escuela Integral de Teatro La Barraca”. Fuimos
charlando también con los alumnos, les contamos el proyecto y les dijimos
que estabamos buscando el lugar apropiado, por si sabian algo, hasta que
una alumna que estaba terminando el segundo alo, Patricia Balado —Pato-,
me comentd que una amiga, Irene Rotemberg, que daba clases para ninos

alquilaba una casa en la calle Las Heras, y la iba a dejar. Hablamos con Irene,
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para ver la casa y nos venia muy bien. Fueron necesarios nuevos encuentros
para que la vieran los otros que estabamos en el proyecto y coincidimos en
que era lo que buscabamos. Organizaron un encuentro con la duena de la
casa y la alquilamos. Pato habia colaborado mucho en todos estos encuentros
y el 28 de diciembre de 1980, dia de los santos inocentes, ya era periodo de
vacaciones, como para agradecerle su gestion, fuimos con Pato a almorzar a la
costanera norte. Después nos seguimos viendo, primero mas espaciadamente,
luego frecuentemente, después nos fuimos a vivir juntos y hace 42 afios que
estamos recorriendo este camino compartido. La Escuela Integral comenzoé a
funcionar a principios de 1981, en Las Heras, casi Billinghurst. Se llamé “La
Barraca”, por el Grupo teatral de Garcia Lorca, como homenaje al gran poeta
y dramaturgo granadino, victima de la dictadura fascista de Franco. Cuando
definimos la escuela, los alumnos, en vez de 4 horas, como eran todos los cursos
de actuacion, iban a recibir 10 horas semanales de clase, aunque el precio era

proporcionalmente muy inferior.
—¢Cuales fueron las premisas de la escuela?

—Deciamos: “Con la creacién de esta escuela, intentamos resolver la
parcializacion de la ensefianza teatral, dotando al alumno de conocimientos
en areas complementarias de la actuacion, aceptando las limitaciones que nos
impone el contexto en que desarrollamos nuestro trabajo y conscientes de que, en
¢l, toda solucién sera parcial, optamos por dar una vision general de los problemas
centrales del hecho teatral. Desarrollamos durante tres anos la materia troncal,
actuacion y dividimos el resto en cuatro bloques: educacion del cuerpo, educacion
de la voz, teoria teatral y practicas complementarias. Cada una de ellos incluye, a
lo largo de los tres afios, distintos cursillos. Dirfamos que abarca los temas bésicos
de cada area. No pretendemos resolver totalmente el problema, pero aspiramos
a dotar al alumno de unas herramientas que le permitan desarrollar su profesion
de actor, e incidir como hombres en el medio y en el momento que les toca
vivir’. Actuacion funcionaba igual, —4 horas semanales—, y yo era el profesor.
Educacién del cuerpo —2 horas semanales durante los tres afios— en primer
ano, Expresion corporal; en segundo ano habia tres cursillos: gimnasia ritmica,
acrobacia y caracterizacion; y en el tercer afio también tres cursillos: danza,
coreografia y luchas —como pegar cachetadas, trompadas, luchas cuerpo a cuerpo,
o con espadas, sin lastimarse—. En Educacién de la voz —2 horas semanales—: en

primer afio liberacion de la voz y respiracion; en segundo, colocacion y diccion;
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y en tercero, canto y coro. En Teoria teatral —1 hora semanal—: en primer afio
Historia del Teatro argentino e Historia del Teatro universal; en segundo, Analisis
de texto e Historia del Arte; y en tercero, Psicologia para actores y Estética. En
practicas complementarias —1 hora semanal—: en primer afo, fabricacion de
mascaras; en segundo, maquillaje; y en tercero, escenografia, vestuario y luces.
Laidea era que el alumno que egresaba después de los tres afios tuviera una
vision global de los problemas de la actuacion y del teatro y luego, que hicieran
teatro, o sea la relacion del actor/personaje con el publico, porque eso se aprende
haciéndolo y sobre el escenario. La idea se podia asemejar al secundario. Uno
sale, si se interesa, conociendo muchos problemas, algunos de los cuales puede
resolver, otros -si quiere resolverlos- debe luego trabajarlos aparte. De esta escuela
salieron muchos actores y actrices que siguen trabajando hasta hoy, pero también
salicron directores, iluminadores, escenografos, etc. También se abrié un Taller de

Entrenamiento para Actores, que dictaba yo y era de 4 horas semanales.
—c¢Daban otro tipo de cursos?

—En los horarios de la mafiana y la tarde, funcionaba el area ninos y
adolescentes. Para los de 5 afos un taller de expresion artistica —musica, plastica
y expresion corporal—. Los de 6 a 10 afios, juegos teatrales, musica, plastica y
expresion corporal. Los de 11y 12 afios tenian cuatro talleres: teatro, periodismo,
fotografia y plastica, y habia también un taller de matro-gimnasia, que era para
mamas con sus ninos, y un cine club infantil. También un taller de libre expresion
para adultos que tenia técnicas corporales, plasticas y musicales. Y un taller
de teatro para adolescentes, que lo llevaba Eugenia, organizado por edades y
también un taller de teatro para la tercera edad, de 55 a 70 afios. Recuerdo ahora
que el primer grupo eligi6 por nombre “Volver a vivir”. Estos eran los objetivos
que en principio nos propusimos en la escuela. Con el tiempo se fue modificando,

hasta que en unos dos afos fue quedando solamente el area de teatro.
—De ahi también surgié un grupo de teatro.

—Asi es, la Escuela dio origen al Grupo de teatro La Barraca, que existi6
durante muchos afios, hasta el 2004. Sin usar todavia ese nombre, su origen
se remonta a 1979, cuando un grupo que habia terminado los tres afios de
actuacion me propuso que los dirjja en una obra. Elegimos Esperando la Carroza,

de Jacobo Langsner, que en ese momento estaba en Espafia, y Adellach que
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también estaba exiliado alla, conversé con ¢l para que nos diera los derechos
para ese proyecto. En ese momento, estaba en la etapa inicial de los ensayos
de Los siete locos y me resultaba atractivo trabajar en una version diferente,
otra mirada, de una obra que me era cercana. Lucrecia habia trabajado en

la version del estreno en Buenos Aires. Intentar una puesta con mis alumnos
también implicaba un cambio de rol. Y de relacion. Dejaban de ser alumnos
y se convertian en compaieros de elenco. Fue interesante y “productivo”.
Muchos de mis alumnos trabajaron luego en Los siete locos y en Teatro Abierto.
Me gustaba mucho esa sensacién de “usina productiva” que se iba comenzando
a producir alrededor de la Escuela. Los ensayos funcionaron bien, igual que
la produccién. Se estrené en TEA —Teatro Escuela Argentino— una sala que
tenia en esa época Pucho Medrano, y luego se hicieron muchas funciones en

instituciones de barrio, etc.

—Se formaban directores y hacian las obras con los actores que

iban egresando.

—Los directores, para sus ensayos de escenas y luego sus puestas, convocaban
alumnos que ya habian terminado los tres afos, o actores de afuera, pero, lo que
mas se daba era que eligieran a los ex alumnos de la escuela, porque ya se conocian
y para los alumnos que terminaban sus tres afios de actuacion, trabajar con los
alumnos de direccién en una puesta supervisada por mi, era una buena manera de
iiciarse en la actividad teatral. Obviamente todo era voluntario, el que queria lo
hacia y el que no queria no lo hacia. Vale aclarar que los alumnos no pagaban por
participar en los elencos, ni cobraban. Se armaban cooperativas. Cuando el primer
curso de direccién, del que ya hablamos mas arriba, llego a tercer aflo, y debia
encarar su trabajo practico, que era el montaje de una obra larga, se nos ocurrio
crear el Grupo La Barraca. Surgieron varios espectaculos, algunos que obtuvieron
reconocimientos. Después de los distintos estrenos y temporadas en las salas, se
comenzd a armar un circuito haciendo funciones en gira por clubes de barrio,
bibliotecas y distintas organizaciones populares. Formaron parte destacada Saverio,
el cruel de Roberto Arlt, dirigida por Javier Margulis, estrenada en el teatro Enrique
de Larranaga y Chau Misterix de Mauricio Kartun, dirigida por Quique Viaggio,
estrenada en el Teatro Payrd, que anduvo muy bien, hicieron temporada en Mar
del Plata y sacaron dos premios Estrella de mar. Todos festejamos alegremente esta

nueva faceta de nuestro proyecto educativo.
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—Hablemos de Teatro Abierto 1981. ;Quién hizo la convocatoria?

—Chacho Dragun me llamo por teléfono a casa en los tltimos meses de
1980 y me dijo que le gustaria charlar acerca de un proyecto. Nos encontramos
en el bar de Argentores y comenzamos a hablar sobre la situacion del teatro
argentino en su relaciéon con el Estado, de las listas negras de autores, directores
y actores en los teatros estatales y en la television, asi como también de que
habian quitado de la curricula de la Escuela Nacional de Arte Dramatico
la materia Dramaturgia Argentina Contemporanea. Por otro lado, en una
entrevista al director del Teatro San Martin, cuando el periodista le pregunt6
acerca de por qué no se incluian autores argentinos actuales en la programacion
del teatro, dijo: “porque no hay”. Dragin mismo habia tenido una situacién con
un elenco independiente que iba a hacer un espectaculo con tres obras cortas y
el grupo, por autocensura, no se animaba a hacer una obra, justamente la de ¢l
Agustin Cuzzani que era parte del mismo espectaculo exigié: “van todas o no va
ninguna”. Y no fue ninguna. “Asi, entre la censura y la autocensura, nos van a
borrar del mapa”. Y me cont6é que con un grupo de autores estaban pensando
en hacer un evento con obras cortas, cuya finalidad principal era demostrar que

si existia una dramaturgia argentina contemporanea.
—¢Como lo iban a llevar a la practica?

—Todavia no estaba claro como se haria, Dragiin estaba charlando con
algunos directores, yo en este caso, para ver que pensabamos acerca del proyecto,
de su factibilidad y de nuestra voluntad de participacion personal. Le dije que si
a todo. Era un lugar de militancia teatral y de entrada, me parecié fundamental.
Luego me invit6 a las reuniones semanales, ahi mismo en Argentores. Chacho
era un tipo muy inteligente, muy licido y muy unificador. Nos conociamos
desde hacia mucho tiempo. El habia sido, junto con Andrés Lizarraga, uno
de los autores incorporados al proyecto del Teatro Fray Mocho. Comencé a ir.
En las reuniones se ponian en practica sistemas anarquicos de organizacion,
que funcionaron fantasticamente bien. Venia un autor, leia tres paginas de una
obra, todo el mundo opinaba y decia lo que pensaba; se tiraban nombres para
el evento, en esa situacion comenté que en Polonia habia estado en un Festival
llamado Teatro Abierto, no se decidi6 ahi pero sigui6 quedando en las opciones,
se proponian modos de organizacion, decidiamos los que estabamos, y a la

semana siguiente venian otros y decidian otra cosa, o lo mismo, y por fin, todo
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decantaba y se sintetizaba. Asi se fue decidiendo que serian tres obras cortas,
maximo 40 minutos cada una, que irian siete dias por semana en un horario no
convencional, a la tarde, para que dentro de lo posible hubiera actores de todos los

estamentos: consagrados, profesionales, independientes y estudiantes de teatro.
—Contame mas detalles de como iban avanzando.

—Habia muchos temas para charlar. Sin que fuera una propuesta
desarrollada, los textos que traian los autores aludian a la espantosa realidad
nacional. Asi aparecian metaféricamente los muertos, los desaparecidos,
las Madres de Plaza de Mayo, los exiliados, los turistas del “deme dos” que
viajaban a Miami, los peligros de no protestar, de callarse, y otros. Para definir
qué director dirigia qué obra, se le pidi6 a los autores tres nombres de directores
y a los directores tres nombres de autores. Algunos, imbuidos del espiritu grupal,
pusimos a todos. Comenzaban a ofrecerse muchos colaboradores. Breyer
coordinaria la parte técnica, donde trabajaban varios escendgrafos, vestuaristas,
magquilladores e iluminadores; con la musica y el sonido, estaban ofrecidos
unos diez musicos y el Grupo MIA —Musicos Independientes Argentinos— que
llevaban adelante los Vitale; numerosos periodistas componian el equipo de
prensa, cada grupo con su coordinador. Victor Watnick, administrador del

Grupo Acto coordinaba la parte de Administracion.

Se cité a una conferencia de prensa para el 12 de abril, “en la que los
integrantes de TEATRO ABIERTO informaran al periodismo especializado
sobre las caracteristicas mas sobresalientes de este verdadero acontecimiento
cultural, destinado a mostrar la vitalidad del teatro argentino de hoy”. El
dia de la cita, en el Teatro del Picadero, cerca de 100 mujeres y hombres de
Teatro Abierto recibieron a la prensa, se conversé y se les entreg6 informacion.
También se comenzo a repartir un volante para el publico que decia:
“TEATRO ABIERTO. 20+20= + de 150 — ;Qué es Teatro Abierto? Un
reencuentro del Teatro Argentino con el publico. Por primera vez en el mundo,
los hombres de teatro mas representativos de un pais, se retnen para decidir la
realizaciéon de una muestra conjunta. ;Por qué? Porque el teatro ha sido siempre
un foro donde se ventilan los padecimientos y las esperanzas de una época.
Porque el teatro es una forma de comunicacion, ‘un espejo del alma que retrata
una época’, como decia Shakespeare y creemos que tenemos que dar a nuestros

espectadores la oportunidad de mirarse en un espejo honesto, fiel, imaginativo,
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sensible, audaz y, por sobre todas las cosas, argentino. (Cuantos? Casi todos.
Comprometieron hasta ahora su participacion —y ahi estaban los nombres de
85 destacados teatristas— Y MAS, Y MAS, Y MAS. ;CADA DIA SOMOS
MAS! ¢Qué le ofrecemos? 20 obras de 20 autores argentinos escritas para

este ciclo, dirigidas por 20 directores ¢ interpretadas por mas de 150 actores.
¢PARA QUE? Para que usted, asiduo o esporadico espectador, complete
nuestra experiencia. TEATRO ABIERTO esta hecho para usted y su ausencia
nos invalidaria. Los integrantes de este proyecto, esperamos de usted una
participacion activa. Tal vez salga de aqui el rumbo futuro del teatro argentino.
i'Tracelo con nosotros! Julio, agosto, septiembre, 1981 - Precio del Abono

$ 50.000- TEATRO DEL PICADERO”. Se fueron sumando mas de 150
actores. Y otro tanto de rubros artisticos, técnicos, etc. Cuando nos acercabamos
al estreno, el grupo que llevaba adelante la obra de Oscar Viale, Antes de

entray; degjen salir, desert6. Habian sido presionados por un canal de TV y no se

animaron a quedarse sin trabajo. Ya no habia tiempo de rehacerla.
_. C3s 9
Y qué hicieron?

—En su lugar se abri6 un “Espacio abierto”, donde se presentaron, con
textos, poemas, canciones, etc., actores, actrices, musicos, cantantes que no
habian podido estar por distintas razones y que concretaban de este modo
su adhesion. Para conseguir fondos, se lanzaron abonos. Nos entregaron una
cantidad a cada uno y nos pidieron si podiamos colaborar con su venta a
personas conocidas. También se pusieron en venta en la boleteria. A los dos
o tres dias nos pidieron que devolviéramos los abonos no vendidos porque se
habian vendido muchisimo. Los primeros 1.500 abonos se agotaron en dos
semanas. Y antes del estreno estaban agotadas las entradas para todo el ciclo.
El pablico habia olfateado algo, se habia sentido convocado por esa voluntad
de levantar la voz en medio del silencio, por esa union artistica de tantos
autores, directores y actores juntos y de distintas extracciones teatrales, que le
decia “vamos a tratar de demostrar la vigencia del teatro argentino y para eso
le pedimos que nos acompaiie, que esa experiencia, necesita de su presencia,
porque el ptblico es el creador imprescindible, el que ve, siente y construye
el espectaculo”. Apoyaron econémicamente con donaciones: la Asociacion
Argentina de Actores, Argentores, Banco Credicoop, Instituto Internacional del
Teatro —I'TT-, y el dramaturgo Abel Santa Cruz. Hicimos una semana de pre-

estrenos para los participantes del ciclo. Todos queriamos ver los espectaculos
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de los companeros. La respuesta fue impresionante, entusiasta. Y ahora para el
publico. EI 28 de julio, antes del estreno, Jorge Rivera Lopez, como presidente
de la Asociacion Argentina de Actores, leyo el siguiente texto —escrito por Carlos
Somigliana—: “Porque queremos demostrar la existencia y vitalidad del teatro
argentino, tantas veces negada; Porque siendo el teatro un fenémeno cultural
eminentemente social y comunitario intentamos, mediante la alta calidad

de los espectaculos y el bajo precio de las localidades, recuperar un publico
masivo; Porque sentimos que todos juntos somos mas que la suma de cada

uno de nosotros; Porque pretendemos ejercitar en forma adulta y responsable
nuestro derecho a la libertad de opinién; Porque necesitamos encontrar nuevas
formas de expresién que nos liberen de esquemas chatamente mercantilistas;
Porque amamos dolorosamente a nuestro pais y éste es el inico homenaje

que sabemos hacerle; y porque, por encima de todas las razones, nos sentimos
felices de estar juntos”. Todavia no puedo leer este texto sin emocionarme. Y
comenzaron las funciones. El publico aplaudia y ovacionaba de pie todos los
espectaculos. Tito Cossa decia “no tenemos publico, tenemos hinchada”. Dias
después, el 6 de agosto, en horas de la madrugada, entre las 2 y las 3, el teléfono
sono en casa, no recuerdo quién llamoé y asi me enteré que habian puesto una
bomba en el Picadero, que se habia incendiado y que los bomberos estaban
combatiendo el fuego. Fui volando al lugar, que ya estaba lleno de companeros.
Parecia un velorio gigantesco. No podiamos creer lo que estaba pasando. Creo
que lloviznaba, o tal vez fuera el estado de animo. Seguian llegando actores,
técnicos, espectadores. Nos fuimos reuniendo en grupos en la calle, en La
Academia, un bar que estaba abierto toda la noche en la calle Callao. Alli se
planed una conferencia de Prensa en el Teatro Lasalle para el dia siguiente y

también la decision de continuar.
—¢Qué paso en la conferencia?

—En esa conferencia de prensa, que mas bien fue una asamblea
multitudinaria, con publico de pie, no alcanzaban las butacas para albergar a
tantos actores y referentes del teatro y la cultura. Estaban, entre muchos otros, el
Premio Nobel de la Paz Adolfo Pérez Esquivel, Ernesto Sabato, Caarlos Alonso,
Don Edmundo “Pucho” Guibourg —una figura histérica del teatro argentino—,
el fisico Federico Westerkamp, representantes de la Asociacién Argentina de
Actores, de Argentores y de la Asociacion Argentina de Escritores. Jorge Luis

Borges envi6 una adhesion que decia: “Estoy con ustedes en defensa de la
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cultura”. También se leyeron adhesiones de Ratl Matera, de Héctor Agosti,
del pintor Roberto Duarte, del Sindicato de la Industria Cinematografica
Argentina, del Centro Argentino del Instituto Internacional del Teatro, de

la Asociacion Trabajadores de Prensa, de la Asamblea Permanente por los
Derechos Humanos, la Asociacién Argentina de Bailarines y Estudiantes de
danza, del Comité Permanente de Defensa del cine argentino y de la Federacion
Internacional de Actores que hizo llegar una adhesion por via telefonica. En

el escenario, en la mesa principal que encabezaba la reunion, estaba Osvaldo
Dragin acompanado por Jorge Rivera Lopez, Pepe Soriano, Luis Brandoni y
Roberto Cossa. Y un gran nimero de integrantes ocupabamos lugares sobre

el escenario. El director del Picadero, Antonio Ménaco, informé que habia
logrado ingresar a la sala incendiada —lo que quedaba de la sala— y habia
comprobado que tanto el vestuario como las cintas de sonido de Teatro Abierto
se encontraban intactas, porque las cintas estaban en la cabina de luces y
sonido, que no habia sido afectada por el incendio y el vestuario en un piso
debajo de la sala, asi que se habia salvado. Se habian perdido las escenografias.
Dragtn ley6 una declaracion de Teatro Abierto que decia: “Teatro Abierto
pertenecio inicialmente a un grupo de actores, autores, directores y técnicos que
conformaban una parte del teatro argentino, hoy Teatro Abierto pertenece a
todo el pais. Quisimos demostrar la vigencia y la vitalidad del teatro argentino;
la movilizacion que se produjo alrededor de Teatro Abierto demostré ademas

la vigencia y la vitalidad de un ptblico, de una juventud y de toda una cultura

y por encima de todo, la presencia de una generosidad y desinterés puestos al
servicio de un pais entero en un medio contaminado por el escepticismo y la
especulacion. Esa generosidad, ese desinterés, transformaron al hecho estético
que nos propusimos al principio, en una afirmacion ética de la que nos sentimos
orgullosos. Teatro Abierto nacié en el Teatro del Picadero. Junto con ese querido
ambito fisico han quedado destruidas las pertenencias materiales de Teatro
Abierto, pero como su espiritu no solo ha quedado intacto, sino que ha crecido
con el apoyo de entidades, personalidades, medios de comunicacion, salas
teatrales y el publico que nos acompand hasta el dia del incendio, los integrantes
de Teatro Abierto han decidido: 1) Continuar de inmediato con Teatro Abierto
en una sala, que se definira lo antes posible, para que la reapertura del ciclo

se produzca el proximo viernes. 2) Recurrir a los organismos oficiales para

que se nos otorguen medios que faciliten esta decision. 3) Colaborar en la
reconstruccion del Teatro del Picadero. 4) Solicitar el apoyo econémico del

estado para que esta reconstruccion se efectie lo antes posible”.
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—Ahi fue que decidieron seguir en el Teatro Tabaris.

—No se habia decidido todavia que iba a ser en el Teatro Tabaris. Alli
también se anuncié que en pocos dias saldria la edicion del libro con las obras de
Teatro Abierto 81, que se agotd rapidamente y hubo que hacer una reedicion y
también que la actriz, Cipe Lincovsky, habia ofrecido diez recitales a beneficio
de la reconstruccion del Teatro del Picadero. Este proposito y que el Estado
se comprometa con la reconstruccion, nunca se lograron. El pintor Roberto
Duarte anunci6 que otros pintores estaban dispuestos a colaborar con obras
para la continuacion del ciclo y Ménaco a modo de cierre dijo que, para ¢l, “el
teatro es algo inevitable, el modo que elegi para hacerlo me ha dado muchas
penurias y pocas alegrias, pero sin embargo justifican a aquellas con creces, esta
reuniéon de hoy podria justificar las penurias de muchas generaciones. Aqui y
asi, cobra sentido dedicarse al teatro”, concluyd. Se anunciaron los nombres
de las salas que se habian ofrecido hasta ese momento, El Nacional, Tabaris,
Planeta, Margarita Xirgu, Del Bajo, Contemporanco, Popular de la Ciudad,
del Centro, Payré, Lasalle, Sala Uno, IFT, Laboratorio, La Fabula, El Taller de
Garibaldi y Bambalinas. Cuando el acto se dio por finalizado, todos los presentes
entonaron el Himno Nacional Argentino. Creo que, con eso, termino de dar un
cuadro de cémo fue esa Asamblea: vibrante, importante, patriotica. El mito de
David y Goliat. Eramos David. Como nota de color, vale apuntar que la misma
noche en que se quemo el Picadero, se presento en el escenario del Sheraton, el
cantante norteamericano Frank Sinatra, evento producido por Palito Ortega.

La Asociacion Argentina de Actores sac6 una solicitada en los diarios que

decia: “DUELO TEATRAL. Ante la destruccion del Teatro del Picadero en
circunstancias aun no esclarecidas, la Asociacién Argentina de Actores tiene la
profunda necesidad de expresar su sentimiento, que es el de todos los actores
argentinos. Debemos confesar que estamos de duclo, porque un teatro caido es
un foco de civilizacién que se apaga. Desgraciadamente a través de nuestra corta
historia como pais, se han apagado muchos focos, no podemos darnos el lujo de
aceptar pasivamente que ello siga ocurriendo, el acervo cultural argentino esta en
juego, pero no solo los actores nos negamos a aceptarlo, tampoco pueden ni deben
aceptarlo los empresarios, los organismos ligados con la cultura, las autoridades
nacionales y el pablico. Todos debemos nuclearnos, unir nuestras fuerzas para
recuperar las salas perdidas y reconstruir las destruidas. Podemos comprometer
la solidaridad y la perseverancia de los artistas argentinos para superar los

obstaculos y continuar proyectando su creatividad, pero entre tanto ha caido otro
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teatro y estamos de duelo. En consecuencia, el Consejo integral de la Asociacion
Argentina de Actores resuelve tres dias de duelo teatral los dias viernes 7, sabado
8 y domingo 9 de agosto, mvitar al ptblico al finalizar cada funcion, a mantener
un minuto de silencio y aplaudir luego con renovada esperanza la existencia del
teatro argentino. Consejo integral de la Asociacién Argentina de Actores”. Este
comunicado se leyo en todas las salas, incluido el teatro San Martin, durante

las funciones de esos tres dias —7, 8 y 9—. En el Teatro Tabaris, que tenia mas
localidades, cast el doble que el Teatro del Picadero, continué Teatro Abierto
desde el viernes 14 de agosto anunciado, con salas absolutamente llenas hasta el
21 de septiembre, que era la fecha prevista de cierre. Las colas para entrar a la

sala todos los dias daban la vuelta a la manzana.
—¢Como fue la funcién final?

—Fue una fiesta increible, desde el pullman tiraban globos, papel picado, fue
una verdadera fiesta. Los actores y directores de todas las obras en el escenario
y el pablico aplaudiendo sin parar durante un tiempo larguisimo. Afuera del
teatro habia muchisima gente que no habia podido entrar. En un momento se
abrieron las puertas de la calle y el evento terminé con escenario, sala, zall y calle
llenos y aplaudiendo. El ciclo tuvo 25.000 espectadores. Vale recordar que nadie
cobro absolutamente nada por su trabajo, que las obras y las puestas fueron
especialmente realizadas para Teatro Abierto y que todos los autores donaron
sus derechos. Hubo un cineasta, Arturo Balassa, que habia pedido permiso para
filmar y que habia ido filmando durante ensayos, puestas de luces y estrenos, que
mas tarde hizo un guién, la edit6 e hizo, con colaboracion de Teatro Abierto, una

pelicula que vale la pena ver, que se llama Pais cerrado, Teatro Abierto.
—Después se hicieron distintos ciclos de arte.

—A posteriori, como una semilla que germina, se hizo Danza Abierta,
Poesia Abierta, Musica Abierta, Cine Abierto. Las distintas formas de
expresion artistica fueron planteando su actividad Abierta. Muchos pintores
fueron donando obras para ser vendidas y colaborar econémicamente con
la prosecucion del ciclo. Creo que todos los que participamos en esa primera
edicion de Teatro Abierto, sentimos que ése fue uno de los momentos de mayor

plenitud de nuestra vida artistica.
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—Contame de la obra que dirigiste en el ciclo.

—Dirigl Lobo... jestds? de Pacho O’Donnell. Era un especticulo que trataba
de un joven que dice “me fastidia que me digan lo que tengo que hacer, decir, o
pensar” y van apareciendo todos los condicionantes sociales que le van haciendo
perder esa libertad de hacer lo que desea. Aparecia la madre, la maestra, la
escuela, la religion, la represion, etc., todo con un estilo casi farsesco diria,
cémico. Era un espectaculo bastante loco, con imagenes de circo, los clowns
eran torturadores, la maestra era Juana de Arco, Dios en persona bajaba por
una liana, como Tarzan, para reprimir las primeras investigaciones sexuales
del protagonista con la primita, El lobo y Caperucita Roja y el corderito,
todos intentaban condicionar la busqueda de libertad y terminaba en una
escena de rock pesadisimo tipo Kiss, “muy famoso en esos afios- con una
multitud bailando desenfrenada. El elenco era de 50 actrices y actores. Seguia
investigando en el manejo de grupos muy numerosos, que habia comenzado
con Fuenteovegjuna en Guatemala y seguido con Los siete Locos. La obra fue muy
festejada, yo la hice con mucho placer y clara conciencia de la potencia politica
del evento total. Por suerte estuve. Y eso fue, para mi, Teatro Abierto 81. En
ese afio, 1981, me invitaron a vigjar a Cuba a un Encuentro de Teatristas
Latinoamericanos y del Caribe, que se desarroll6 del 19 al 23 de junio. O sea
un mes antes de Teatro Abierto 81. Los compaiieros de Casa de las Américas,
que me habian invitado, me dijeron que era el primer argentino que vivia en la
Argentina y volveria a la Argentina, que viajaba a Cuba desde el golpe militar
del 76. Me reencontré alli con Oscar Ciccone, con Enrique Buenaventura,
Maria Escudero, Atahualpa Del Cioppo, Patricia Ariza, Luis Molina, Miriam
Colon, Gésar Vieyra y otros amigos de las giras de Once al Sur o que habian

pasado por nuestra casa en El Salvador y nuevos amigos y compaiieros.
—¢Cual era el temario?

—El temario del Encuentro se desarroll6 en 4 comisiones: Comision 1:
Participacion del teatro en el proceso contemporaneo de reafirmacion de la
identidad americana. a) Necesidad de un sistema que permita la supervivencia
del teatro en las condiciones especificas de cada pais. b) El teatro en la lucha
por la liberacion nacional. Comision 2: Participacion del teatro en el proceso
contemporaneo de reafirmacion de la identidad americana: a) El teatro de las

minorias nacionales. b) El teatro del exilio. Comision 3: La relacion del teatro

UNAVIDAEN EL TEATRO ARGENTINO



latinoamericano actual con su publico. Comision 4: Hacia la unidad en el
movimiento teatral latinoamericano y del Caribe. Elementos de integracion.
Plenaria: Conclusiones. En fin: Una mirada fugaz pero util, de intercambio de

experiencias y realidades de los distintos paises de Latinoamérica.
—Hablemos de la obra Ya nadie recuerda a Frederic Chopin.

—Fue muy importante para mi, aunque no fue muy exitosa. No por el
espectaculo, sino porque nos agarro la guerra de Malvinas. La hicimos en la sala
Planeta. Ya nadie recuerda a Frederic Chopin fue en el ano 1982. Con Tito Cossa no
éramos amigos de hace mucho tiempo. Eramos conocidos del medio teatral. Yo
habia visto, por supuesto, Nuestro fin de semana y también Los dias de Jfulidn Bisbal y
La Nona. Cuando cursaba el profesorado habia hecho un trabajo sobre su obra, ¢l
habia ido a ver EI pollo con Somigliana, —con quien eran muy amigos—, habiamos
charlado en esa ocasion y valoramos que hubieran ido a ver nuestro espectaculo.
Habiamos conversado y estrechado vinculos en reuniones por el tema de los
hijos de Adellach y en la época de Los siete locos. Y en Teatro Abierto nos fuimos
conociendo todos mas profundamente. En esas anarquicas asambleas donde se
iba definiendo el rumbo del evento y en las multiples tareas que se cumplian, nos
fuimos mezclando mas intimamente los integrantes de distintas tribus teatrales y
se fue produciendo una unidad en la accion, que hizo que no hubiera mas tribus.
Ese, para mi, fue otro de los multiples méritos que tuvo Teatro Abierto. Alli naci6
y contintia una amistad entranable con Tito. Y en algtn rincon de Teatro Abierto
deben haber estado las primeras charlas del proyecto que emprendimos juntos
y que resultaria ser 1a nadie recuerda a Frederick Chopin®®. Tito partia de un hecho
real que lo movilizaba: en la secundaria tenia que hacer una composicioén sobre
el centenario de la muerte de Chopin, el 17 de octubre de 1949 y la escribi6 en
broma mezclandola con los dias de la lealtad peronista. Lo consideraron una

insolencia y lo echaron del colegio por hacerse el vivo.
—¢Como se desarrollo la puesta?

—T1to Cossa venia de la experiencia de £/ vigo Criado, que se habia escrito a
partir de las improvisaciones con los actores y que ademas Tito habia dirigido, pero
no queria dirigir nuevamente. Tenia una serie de imagenes que queria investigar
con un grupo de actrices y actores y conmigo. Conformamos el grupo: Lucrecia

Capello, Graciela Juarez, Margara Alonso, Manuel Callau, Julio Gonzalez Paz
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y Justo Gisbert. Comenzamos a trabajar con esas imagenes. Tito planteaba los
temas de las improvisaciones: vivos y muertos, boy scouts, recuerdos, cementerios,
homenajes, Chopin, Per6n, etc. Luego de unos dos meses de improvisaciones, Tito
plante6 que para €l era suficiente, ya tenia el material que habia querido investigar
y se comprometia a escribir una obra y a que todos iban a tener personaje. Después
se retir6 a escribir. Durante ese periodo nos encontramos algunas veces, una,

creo recordar que en Mar del Plata. Tard6 un poco mas de dos meses y nos cito
para leer el texto. Un texto hermoso, poético, politico, con un humor tierno y
melancolico. Tito al escribiy, supo renunciar a varias ideas buenas y tentadoras que
ya tenia de antes y otras que habian salido en las improvisaciones. De eso, de saber
desprenderse de cosas de un espectaculo que nos gustan pero que no “agregan”,
también aprendi. Los ensayos fueron muy placenteros y creativos. Tenian para

mi un material que me interesaba mucho. En Los siete locos me absorbi6 la idea de
como resolver teatralmente la “realidad” y “la fantasia” y como volver dramatica la
narracion. En este caso la estructura de la obra incluia personajes vivos y muertos.
Personajes reales e idealizados. El “recuerdo”. La “memoria”. Lo recordado y lo
real. Hice varias obras con estos temas. Uno recuerda a los muertos como eran.

Ast los padres son mas jovenes que los hijos, la hija menor era la mas vieja, la que
recordaba. Las modas, las costumbres, los ritmos se trastornan y confunden, pero
unos, estan en escena “recordando” y otros son “recordados”. No habia cambios
de vestuario. Todos los cambios, de época, de edad, de espera y de esperanza, eran
problemas de “actuacién”. Esas eran las busquedas, las preguntas, y las respuestas
que ibamos encontrando. Era el espectaculo que se iba armando. Yo creo que soy
muy poco melancolico, pero me encanté meterme en ese viaje por la melancolia y
la nostalgia de estos personajes. Antes del estreno, a mi me encantaba que en una
escena final el personaje de Margara Alonso apareciera con un tutt de danza, como
cuando era chica, a Tito le parecia demasiado. Probamos: El dia del pre-estreno iba
con tutd y nos ateniamos a las opiniones de los amigos. Si no gustaba, el tutt se iba;
si gustaba, quedaba el tutt. Por suerte quedé. La escenografia de Héctor Calmet y
el vestuario de Leonor Puga Sabaté eran muy inspiradas e integradas al espectaculo.
La escenografia, y la accion, mezclaban imagenes de la casa, la plaza, el busto de
homenaje a Chopin, la hamaca. Recuerdo las horas y horas que trabajamos con
Calmet en la escenografia y las luces, para jugar estos temas, también con la luz.
Estrenamos el 9 de julio de 1982. El resultado estético, a mi me parecié hermoso.
Somigliana era el hincha ntimero uno de esa puesta. Lamento mucho que no la

hayamos filmado, quisimos hacerlo, pero en esa época todavia no era facil.
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—¢Como fueron las criticas?

—Por suerte nos quedan las criticas: “El talento de Roberto Cossa en
su maximo esplendor” titul6 Yirair Mossian su critica del diario Conviccion,
que, entre otras cosas decia: “Este nuevo ‘realismo’ de Cossa también se
complace en la ambigiiedad del detalle para destacar el valor del conjunto.
En ese sentido los personajes de la madre, Zule y Frank son hermosos retratos
impresionistas: una prodigiosa suma de ‘atmosferas’ pueden leerse detras de
sus trazos fugitivos. Ya nadie recuerda a Frederic Chopin es una propuesta teatral
muy dificil, planteada y resuelta con madurez, cast con maestria en muchos
sentidos. A esa resolucion cabal y adulta no es ajena la direccién de Rubens W.
Correa, precisa en el manejo de climas, coherente en la conduccion de actores
y perfectamente identificada con los objetivos poéticos y satiricos de Coossa”.
Moira Soto en La Prensa dijo: “En Ya nadie recuerda a Frederick Chopin, obra de
Roberto Cossa puesta en escena por Rubens W. Coorrea, la memoria afectiva
de Susy, recuperando fragmentos significativos del pasado, su propio pasado y
el de su pais, va construyendo uno de los espectaculos teatrales mas seductores
de la actual cartelera portena.(...) Respecto de las excelencias de la puesta y las
actuaciones —a tal punto colmadas de aciertos y hallazgos que resulta imposible
imaginar otra version de la obra, porque esta parece la tnica posible— el
escritor se congratula por haber trabajado desde el comienzo con los actores
y el director: ‘Este sistema ha contribuido a lograr la gran cohesion que se
advierte’. Efectivamente son de rara perfeccién las interpretaciones de Lucrecia
Capello, Graciela Juarez, Margara Alonso, Manuel Callau, Justo Gisbert y
Julio Gonzélez Paz, a quienes dan marco y realce la escenografia e iluminacion
de Héctor Calmet y el vestuario de Leonor Puga Sabaté. (...) Todos, bajo la
muy inspirada direccién de Rubens W. Correa, el ecléctico responsable de
esa fiesta teatral que fue Los siete Locos. Jorge Lopapa, en El Dia, opiné: “Una
pieza argentina para ver, oir y decantar. Otra muestra del innegable talento
de un autor que se afirma en cada etapa para poder elevarse en la siguiente.
Rubens W. Correa —Los siete locos— es un director que hay que clogiar sin reservas
pues supo traducir escénicamente el universo de Arlt y ahora transforma en
espléndidas imagenes y sugestivo sonido el pequenio mundo de Roberto Cossa”.
Debemos haber comenzado a ensayar a fines de marzo. Y el 2 de abril fue el
desembarco de las tropas de Galtieri en Malvinas. Todo el tiempo de ensayo fue
el tiempo de la guerra, del fervor popular por una reivindicacion querida, las

colectas emocionantes de la gente, a ir enterandonos que nada de eso les llego a
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los soldados, la alianza de Inglaterra, USA y Chile de Pinochet, que prestaba su
territorio para que reaprovisionaran y despegaran los aviones ingleses, hasta la
derrota y la vergonzosa entrega final del 14 de junio. Este fue el principio del fin
de la dictadura. El pueblo estaba totalmente tomado por esos temas y el teatro

era un asunto muy secundario.
—Contame como fueron los preparativos de Teatro Abierto 82.

—Teatro abierto 82 fue, en muchos sentidos, un resultado de la euforia
que nos dejo Teatro Abierto 81. Después de un éxito fenomenal, empezamos
a preparar Teatro abierto 82. Tenia que ser mejor. Yo dirfa que aparecieron
distintos problemas que vamos a tratar de ir viendo. El primero de ellos fue
que todo el mundo queria estar en la proxima edicién de Teatro Abierto y de
alguna manera esto obligo a algunos criterios de demasiada apertura y al mismo
tiempo, intentos de “todos no pueden estar, hagamos un concurso”. Se trato
de organizar las participaciones. En el caso de los autores, se planteé hacer un
concurso de obras de hasta una hora de duracién, con un jurado integrado
por Jorge Petraglia, Francisco Javier, Osvaldo Bonet, Antonio Rodriguez de
Anca, Graciela Araujo, Luis Brandoni, Jos¢ Maria Gutiérrez, Gaston Breyer
y Villanueva Cosse. Se presentaron 412 obras —con seudéonimo—y el jurado
eligi6 33. Hubo muchos disconformes con el resultado del concurso. También
se proyect6 hacer un ciclo de teatro experimental, para lo cual hubo que definir
de alguna manera qué seria un trabajo “experimental”. Teatro Abierto también
decidio invitar, por la calidad de su trabajo, a algunos grupos del interior que en
Buenos Aires no eran para nada conocidos, pero era una manera de incluir al

teatro del interior en Teatro Abierto.

Se recibieron 73 proyectos de los cuales se eligieron 15, entonces ya llevamos
33 mas 15: 48.

—0 sea que fue un proyecto también ambicioso, chabia mas

actividades?

—También se plante6 hacer una serie de actividades de reflexion en horarios
no convencionales, con seminarios, cursillos, encuentros, talleres, laboratorios,
mesas redondas, invitacién a escuelas de teatro para exponer sus métodos de

trabajo. Y se pedia la participacion del pablico: “Le pedimos a ese publico que
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colabore con nosotros para la realizacion del ciclo de Teatro Abierto 82 que
significa una ampliacion del ciclo realizado en el 81, colaboracion que deberia
producirse desde ahora. Quisiéramos poder contar con circulos de amigos de
Teatro Abierto que nos ayuden en la desinteresada tarea cultural que hemos
emprendido en todo lo que hace a la difusién y organizaciéon externa de nuestro
trabajo”. O sea llegaban avalanchas de gente por todos lados, esto también
hizo que hubiera muchos criterios divergentes. Habiamos alquilado también
una casa para que funcionara Teatro Abierto, en la calle Humberto Primo
1417 —que habia sido el estudio de Roberto Duran, un director muy querido,
que hacia poco tiempo habia muerto—y alli nos obligdbamos a que hubiera
gente de 14 a 18 horas que esperaran a todos aquellos que quisieran conversar,
exponer, inscribirse, etc. Para que se pudieran inscribir los actores, se abrié un
registro, una inscripcion en la Asociacion Argentina de Actores que después

se seleccionarian por algun sistema. Se inscribieron 1500 actores y alrededor
de 400 colaboradores artisticos y técnicos. Hay que valorar también que toda
esta cosa desmesurada tenia que ver con la aceptacion y el entusiasmo que
habia provocado el ciclo. Y también con el deseo de formar parte de la lucha
contra ese enemigo comun, tan claro, que habia sido y era en ese momento, la

dictadura militar genocida.
—¢Fue dificil la puesta en practica?

—En algin momento tuvimos que aclarar: “lamentablemente, por
inexcusables razones de produccion, no todos ellos van a poder participar
activamente en los eventos programados en el corriente afio, sin embargo,
todos ellos son parte integrante de Teatro Abierto, aunque su fervor no haya
tenido ni premio, ni estimulo, ni rédito. A todos aquellos que se inscribieron
y por distintas razones no van a estar dentro de las actividades, un homenaje
y un agradecimiento”. También se propuso escenificar un diario abierto, que
cada jornada trataria de reflejar la cambiante actualidad que nos acompanaba
y exponer las numerosas obras pictoricas que habian donado los pintores
para ser subastadas a beneficio del movimiento cuando sucedi6 el incendio
del 81. Entonces, para contener tantas actividades, fueron necesarias no
una sala como el afio anterior, sino dos salas. Fueron el Teatro Odeén vy el
Teatro Margarita Xirgu. Esto resulté una dificultad porque, ademas, las dos
salas no eran vecinas. Ya en 1981 hubo un pedido de asamblea para que

Teatro Abierto se institucionalizara como una organizacion civil sin fines de
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lucro. Todo eso implicaba més reuniones, ctc. Tengo en algun lugar distintos
proyectos de estatutos y autoridades que se eligieron y Teatro abierto, a partir
de 1982 funciond con una comision legal organizada y elegida, o sea que,

en alguna medida, se abandono el funcionamiento anarquico inicial, porque
ya habia muchisima gente alrededor de Teatro Abierto. Y habia un circulo
de amigos que trabajaban a la par de los integrantes. También se planeo,
junto con el ciclo, la aparicion de la revista Zeatro Abierto, dirigida por Ricardo
Monti, que tenia un comité asesor integrado por Alfredo Alcon, Sergio
Aschero, Gaston Breyer, Bernardo Canal Feijoo, Roberto Cossa, Hedy Cirilla,
Osvaldo Dragun, Griselda Gambaro, Carlos Gandolfo, Carlos Gorostiza,
Edmundo Guibourg, Inda Ledesma, Eduardo Pavlovsky, Walter Santana,
Ernesto Schoo, Alberto Ure y Ratl Serrano. La revista sali6. Como corolario,
la presentacion de Teatro Abierto 82 decia: “Teatro Abierto es un movimiento
que ha crecido en cantidad y calidad, que espera seguir creciendo siempre
sobre la base de los postulados y objetivos basicos formulados, renovandose

y ofreciendo cada vez mas. Entre los proyectos que se proponen, queremos
enviar elencos en gira por todo el interior del pais con un repertorio de obras
argentinas, queremos poder invitar a elencos teatrales del interior del pais a
terminar de descorrer ese telon de ignorancia mutua que nos separa con el
resto de la Argentina, queremos becar a artistas del interior para que durante
los meses que dure Teatro Abierto hagan junto a nosotros esa experiencia
comun, queremos llevar Teatro Abierto a los barrios y al gran Buenos Aires,
queremos editar libros de autores argentinos en una época de gran crisis para
el libro argentino, queremos muchas cosas pero no podemos hacerlas solos.
Hemos entregado desinteresadamente, en una época de abierta especulacion
econémica, lo que mas amamos: nuestro trabajo. Ahora pedimos a todo el
pais que nos apoye para realizar esta tarea”. Bueno, queria mostrar y poner
en palabras lo que fue Teatro Abierto 82, un montén de cosas que nos
propusimos y que eran excesivamente ambiciosas y después, al momento de
hacer el trabajo, los que lo haciamos éramos mas o menos los mismos. El ciclo
se hizo desde mediados de septiembre hasta mediados de noviembre. Todo
fue mas complicado. Las exigencias de organizacién que requeria semejante
crecimiento, no se pudieron cumplir. No se pudo estar cerca de todos los
espectaculos. La calidad se resinti6. La economia también. Y se complicd

también para el ptblico.
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—cY la critica como respondié?

—Al final de los 48 estrenos, un diario decia que “no juzgaban las funciones
de teatro experimental por imposibilidad de cobertura y de espacio”. Romulo
Berruti en Clarin decia: “Teatro Abierto 82, muchas obras y pocos hallazgos”. Y
opinaba que, del ciclo “de 33 obras se podian separar 8, Principe azul, Prohibido
no pisar el césped, Bar La Costumbre, De victimarios y victimas, Oficial primero, Al vencedor,
Ll tio locoy Chorro de cafio, por la conjuncion de puesta, texto e interpretacion.
Como se ve un promedio mas bien mezquino, en especial si se considera que, en
un balance mas severo, solo las cuatro primeras alcanzan un nivel cercano a lo
optimo. Entre las 25 restantes hubo expresiones escénicas con logros parciales
y también intentos decididamente pobres. Establecer los motivos exactos del
nivel alcanzado no es facil. Resultaria arbitrario decir que se equivoco el jurado
porque para ello debiamos haber leido las 400 obras... Es mas prudente inferir
que simplemente se dio una gran dispersion entre cantidad y calidad, creemos,

eso si, que ante tal circunstancia hubiera sido preferible limitar la propuesta”.
—¢Como lo resolvieron?

—Esta situaciéon fue trayendo ademas una cantidad de pérdidas econémicas y en
un momento determinado del ciclo, para salvarlo hubo que hacer un corte. En una
larguisima Asamblea se decidié dar por terminado el ciclo como estuvo programado.
Se dijo que por las pérdidas no se podia continuar con todo el ciclo, cosa que era

verdad, y se decidi6 seguir con un llamado “Ciclo de apoyo econémico”.
—¢En qué consistia el “Ciclo de apoyo econémico”?

—Se decidi6 que ese ciclo iba a funcionar en una sola sala, se dejo la sala
del Teatro Odeodn y se continu6 exclusivamente en el Teatro Margarita Xirgu.
El “Ciclo de apoyo econémico” se realizaba en dos horarios: 18.30 y 21.30
hs y estuvo integrado por: Vigas fotos de Néstor Sabatini dirigida por Roberto
Castro; Principe Azul de Eugenio Griffero, dirigida por Omar Grasso; Tio
Loco de Roberto Cossa, dirigida por Laura Yussem; Arrabal amargo de Jorge
Boccanera, dirigida por Pepe Bove; El Jorobadito de Roberto Arlt, adaptacion de
R. Aldasoro, direccién de Jorge Ricci, ciclo T. experimental, Pcia. de Santa Fe;
La casita de los vigos de Mauricio Kartun, dirigida por Agustin Alezzo; El barco
de y dirigida por Silvia Vladimirsky, ciclo T. Experimental; El Oficial primero de
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Carlos Somigliana, dirigido por Beatriz Matar; Apuntes sobre la_forma, creaciéon
colectiva del ciclo experimental dirigido por Carlos Veiga; De victimarios y victimas
de Aarén Korz, dirigido por José Maria Paolantonio; Examen civico de Franco
Franchi, dirigida por Alfredo Zemma; Profubido no pisar el césped de Rodolfo
Paganini dirigida por Juan Cosin; Chorro de caiio de Gerardo Taratutto dirigida
por Jorge Hacker; Al vencedor de Dragun, dirigida por Jaime Kogan; Hay que
apagar el fuego de Carlos Gorostiza, dirigida por Héctor Tealdi; y Bar la costumbre
de Carlos Pais, dirigida por Rubens Correa. Estaban también los encuentros de
Teatro Abierto, donde iban musicos, etc. Este ciclo comenz6 el 18 de noviembre
y termind el 15 de diciembre, o sea que duré un mes, remonto6 y anduvo bien de

publico, pero termind con algunos lastimados.
—¢Cuales son tus conclusiones de Teatro Abierto 82?

—Teatro Abierto 82 fue bastante conflictivo. Yo creo que todo fue producto
de un exceso de optimismo respecto de cuanto podiamos abarcar realmente,
qué podiamos controlar sobre tanta produccién y aprendimos que teniamos que

quedarnos en un formato mas pequeno.
—Contame sobre la obra que dirigiste.

—Bar la costumbre®, de mi amigo Carlos Pais, fue muy bien recibida. La obra
trataba de una pareja que paraba en un bar de la ruta a hacer un descanso y
el lugar al que llegaban tenia un clima extrano, como de pesadilla, aparecian
personajes y situaciones inquictantes, los viajeros comenzaban a sentirse
controlados por los que estaban en el bar. Habia una ocultacién, algo que los
del bar parecian saber, pero que no se sabia y nadie hablaba de eso. Un texto
excelente, que hablaba de la ocultacion y la mentira, con climas ominosos y se
me ocurrié que al final de la obra, se iluminara detras de la camara blanca del
fondo y apareciera a la vista, por transparencia, una estructura de piso a techo,
con instrumentos y escenas de torturas, con todos los torturados totalmente
desnudos. Como una especie de Juicio final de Miguel Angel, aunque también
la comparaban con El triunfo de la muerte de Brueghel, o El Infierno de Bosch.
Margulis, que en esa época era alumno del curso de direccion y asistente de
direccion del espectaculo, fue el encargado de organizar y montar esa escena,
como un fresco terrorifico de unas 50 personas en movimiento, que yo iba

viendo periédicamente. Era muy fuerte. El ptblico quedaba como helado un
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ratito y luego rompia en un aplauso entusiasta. Romulo Berruti decia en su
critica de Clarin: “La obra, de solida construccién dramatica, deja un sabor
muy amargo y tuvo en Rubens W. Correa un director de alto vuelo, digno una
vez mas de sus brillantes antecedentes profesionales: la pesadilla de cierre es
un montaje de infrecuente perfeccion plastica”. Este era el tono con que el

espectaculo fue recibido.
—¢Como fue que te convocaron para dirigir La Piaf?

—En 1983, El Instituto Internacional del Teatro me invit6 a participar
de un evento que se haria en Guba bajo el nombre genérico de “1° Taller
Internacional del Nuevo Teatro”. En realidad se trataba de 8 talleres, que
estarian dirigidos por nueve directores americanos: Atahualpa del Cioppo —
Uruguay—, Enrique Buenaventura, Santiago Garcia —ambos de Colombia—,
Ronney Davis —ex director del San Francisco Mime Troup. USA—, José
Valenzuela —Chicano—, Alan Bolt —Nicaragua—, yo de Argentina y los cubanos
Flora Lauten y Carlos Pérez Pena, que dirigian juntos un taller, que convocaron
a unos 300 teatreros de 26 paises. Se trataba de tomar entre uno y cuatro
poemas de £/ gran oo de Nicolas Guillén, en una semana del taller hacer un
montaje teatral, y luego explicar para todos, el modo en que se habia construido
el “espectaculo” y mostrarlo. Muy enriquecedor y movilizante. Ademas tuve
el placer de conocer y conversar con Guillén, a quien admiraba desde muy
joven, que nos recibi6 en la Asociacion de escritores cubanos, a Fernandez
Retamar, brillante intelectual y también a Garcia Marquez, a quien admiré
desde la primera edicion de Cien afios de soledad, con quien compartimos,
muchos de nosotros, una mesa y una charla ocasional. Cuando volvi de Cuba
después de esos talleres internacionales, Pepe Bove, quien habia quedado en mi
departamento, me dice: “Te llamé muchas veces Virginia Lago; llamala porque
esta impaciente por hablar con vos”. La llamé y me dijo: “Compré los derechos
de una obra inglesa, que quiero que leas. Estoy apurada, porque no estabas
y te quise esperar. Me parece que la tenés que dirigir vos”. Era La Pigf*®. Nos
encontramos, charlamos. Lei la obra y pensaba “:qué hago con esta obra?”. Me
llamaba Virginia y me decia: “gla leiste?”. “Si, ya la lei”. “;La querés dirigir?”.
Y yo le decia: “Todavia no te digo nada, aguantame unos dias, porque no sé
qué hacer, no encuentro la idea que me sirva para juntar todos los pedazos de
la obra”. Me puse a leer un poco sobre la vida de Edith Piaf y a releer la obra,

hasta que se me ocurri6 algo.
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—¢Qué leiste sobre ella?

—Esta mina nacid, realmente, sin metafora, en la calle, la infancia
abandonada, criada por las putas de un prostibulo, mas tarde se vio involucrada
en un crimen, cantaba por monedas en la calle. Alguien la descubre por
casualidad y la lleva a cantar a un cabaret. Asi comienza una carrera meteérica
y desde ese momento se burlé de la miseria y de la muerte. Pero nunca pudo,
nunca quiso, separarse de su origen, la calle. Fue siempre de la calle. Era la
artista mas cara de Europa y al terminar la funcién, le cantaba a la gente
de la calle. Estaban en Paris y decia “vamos a desayunar a Alemania” y se
iba a Berlin y volvia en avién, con un montén de amigos siempre, como los
boxeadores con su corte de adulones. Pero siempre se sentia sola. Era la artista
que mas ganaba, pero cuando muri6 dej6 deudas enormes. Fiel a su origen,
la calle, no tenia control. Un personaje signado por el dolor y la soledad.
Cuando encontré eso, dije “qué interesante, una loca de la calle”. La hago. En
su biografia dice: “De 1951 a 1963, Edith Piaf ha sufrido cuatro accidentes
automovilisticos, una tentativa de suicidio, cuatro curas de desintoxicaciéon, una
cura de suefio, tres comas hepaticos, una crisis de locura, dos crisis de delirtum

tremens, sicte operaciones, dos bronconeumonias y un edema pulmonar”.
—¢Como era la obra original?

—Tenia chachara, estaba como alargada, me parecia que circulaba
trabajosamente. Charlé del problema con Tito, le pedi que hiciera una
adaptacion o una version. La hizo y fue fantastica. Aunque sospecho que a él no
le debid gustar tanto porque nunca la publicé con sus obras. La produccion era
comercial. Arreglamos un porcentaje. Por primera vez, después del fracaso de
Teresa Batista, iba a dirigir y estrenar un espectaculo “comercial”. Comenzamos
a ensayar el 8 de marzo y estrenamos el 8 de mayo. En el Teatro Lorange. Asi se
llamaba en ese momento, pero era el Teatro Apolo, el de Nuevo Teatro, el que
habia trabajado en su construccion. Y los dueios de la sala seguian siendo los
que nos habian comprado y a los que les habiamos pedido permiso para dejar

dos habitaciones ocupadas con cosas de Nuevo Teatro. Muchos temas.
—¢Y los ensayos como resultaron?

—Ensayamos siempre en la sala. El primer dia fue para mi, muy
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impresionante. Habian pasado doce afos. Nunca habia vuelto a entrar.

Estaba todo igual, salvo la cabina de luces y sonido, que habia cambiado de
lugar y en parte, de equipamiento. Luego del shock de nostalgia y melancolia,
comenzamos a ensayar. Yo diria sin duda alguna, que los ensayos fueron en
general muy buenos. Encontré en Viqui, una actriz tan entregada a la direccion,
que en esos tiempos yo bromeaba diciendo que st le hubiera dicho que se tire
del puente de la parrilla que no le iba a pasar nada, ella se tiraria. Esto siempre
me resulté muy valioso. El vinculo con Toine, su media hermana, que atraviesa
toda la obra desde la adolescencia hasta la muerte, que interpretaba Susana
Ortiz, funcioné siempre de modo increible, por la entrega y la profundidad de
ambas actrices. Y en general los ensayos transcurrieron con mucho trabajo,
mucho placer y mucho compromiso. Con alguna salvedad que no vale la pena
mencionar. El clima de trabajo fue hermoso. Comenzando por ella, que estaba
dispuesta a salir de sus moldes habituales, a arriesgar en cuestiones estéticas,

a encarnarse en ese personaje tan contradictorio y conflictivo, a llegar a la

vulgaridad y a la poesia.

Fuimos rapidamente consiguiendo las relaciones fundamentales de los
personajes. Se fue convirtiendo en un espectaculo muy emocional. Y se habia
ido armando un final interminable, que me asustaba un poco. Parecian como
dos o tres finales. Quedamos en que lo probariamos en los ensayos con amigos
y en el general, y que alli decidiriamos si lo cortabamos o no. Qued6 como
estaba. Ella moria acompanada por Toine, que le ponia un ramito de flores
sobre el pecho, mientras se escuchaba a la Piaf verdadera cantar “Rien de rien”,
No me arrepiento de nada —primer final—, luego todos los personajes en fila india
colocaban su ramito sobre la cama, hasta rodear todo el cuerpo —segundo final—
y luego caian pétalos de rosa sobre la escena —tercer final—. El ptblico estaba tan
metido que todo funcionaba, tenia reaccion de festival de musica. Nunca me
volvi6 a pasar. Toda la platea =500 personas siempre— comenzaba a aplaudir,
luego a pararse y terminaban todos aplaudiendo de pie, mientras los actores
saludaban y saludaban. La Piafya estaba estrenada. Se habia convertido en
un éxito resonante de critica y de ptblico. Se acercaban las elecciones, pronto
volveria la democracia. Me acuerdo de todas las marchas ruidosas pasando por
la calle Corrientes, durante las funciones. También recuerdo que un dia me
llamo el empresario de sala para recordarme que hacia casi trece anos habiamos
dejado dos piezas ocupadas y que las precisaba. Tenia razén. Nadie de los que

ubiqué quiso nada de eso. Vaciarlas fue un trabajo tremendo e inatil porque una
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pieza cerrada durante tanto tiempo era una mugre imposible de soportar. La
biblioteca ademas de diezmada en cuanto a su contenido, se le habian roto unos
vidrios y los libros habia sido nido de las palomas. La otra que tenia materiales
mas teatrales, como ruedas, telas y otras cosas, muchas fueron a la basura y otras

ala Barraca, como materiales y utileria para escenas.
—¢Qué podés destacar de las criticas?

—Fueron maravillosas. Se pueden mencionar, entre otras, la de Anibal
Vinelli, en La Toz que comentd: “Virginia Lago resulta un lujo en alucinante
pieza teatral. (...) En la puesta del talentoso Rubens Correa —Los siete locos— el
escenario abierto, despojado de telones o decorados, con solo elementos de
utileria de perfecta funcionalidad y atn los actores en el fondo esperan su
turno para ingresar o relevarse en la acciéon, semeja un tugurio suburbano.

En el que se representa, o mas bien se vive la vida de Piaf. De repente todo se
transforma en un banquete de aristocratas o los rugidos de Heinrich Himmler
y las banderas de la cruz gamada, sefialan que llegd el tiempo de la ocupacion.
Que a su vez cedera el paso a la tricolor y a la Marsellesa, afios locos y felices
de la Liberacion. La calesita gira y se suceden las épocas y rostros como el

de la amiga Toine —la excelente Susana Ortiz—, Marlene Dietrich —-muy bien
jugada por Elvia Andreoli, con la sensibilidad calculadora que uno le supone
ala germana—. (...) Pero, por supuesto el ¢je absoluto y excluyente es Piaf.
Que en el formidable trabajo de Virginia Lago acumula cuanto tic estaba en
aquella contradictoria personalidad: es la puteada a flor de piel, la cachetada, el
despilfarro manirroto, la sensualidad animal, la generosidad, el coraje, el carifio,
la agresion, la picardia y la estupidez. (...) El desempenio de la actriz es un lujo,
un desgaste terrible y una experiencia valiosisima. La Piaf; alucinacion creible,
refleja verazmente una vida que es como un cabaret y asi —virtud expositiva
del binomio Correa-Cossa— el demagdgico final, la Gltima ceremonia, es lo
que tenia que ser: la caida del telon, la palabra ‘fin’, la puerta que se cierra. Y
el resto es silencio, menos la cancion”. César Magrini, en El cronista Comercial,
comentod: “Lo que interesa es que la materia teatral es valida, prende en el
espectador sin desmayo posible y se mantiene con vividez, a lo largo de las casi
dos horas de la funcién, que transcurren virtualmente sin el menor tropiezo y
sin que uno en momento alguno lo advierta. La solvencia del director Rubens
W. Correa en cuanto a manejar gran cantidad de actores no debe extranar

ni llamar a sorpresa, pues ya lo demostr6 sobradamente en aquel memorable
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trabajo suyo que fuera Los siete locos, de Arlt. En La Piaf, no hay uno solo de los
multiples hilos de la trama que se le escape, y lo hace con rigor y con flexibilidad
a la vez, atendiendo a fondo a la indole de cada uno de los personajes, por
protagénicos que éstos puedan ser, con especial dedicacion, como es a todas
luces logico, en la parte central, en la que la espléndida Virginia Lago corta la

respiracion, deja sin aliento”.
—Hablemos de Teatro Abierto 83.

—Después de pensar en los errores de Teatro abierto 82, el ciclo del 83
se organiz6 con una forma totalmente distinta, respecto de los otros anos.
En principio cada dia de la semana fue asignado a un grupo de autores y de
directores. Cada grupo haria un tnico espectaculo para cada dia. Fue algo
que se conversd antes del inicio del ciclo, que dentro de lo posible se trataria de
pensar qué formas colectivas, tanto de escritura como de direccién se podian
utilizar. Entonces cada grupo experiment6 distintas formas de escritura y
direccion colectivas. Decidia si escribia una obra, o varias, como escribian: si
un autor escribia, otro corregia y agregaba y otro volvia a corregir y agregar;
o si escribian juntos; o si cada uno escribia una parte; o si acordaban una
historia y todos escribian y luego seleccionaban. En fin, se intentaron en todos
los casos distintas maneras de hacer una escritura y direccion colectivas. En
nuestro caso, los autores fueron: Hebe Serebrisky, Susana Torres Molina, Carlos
Somigliana y Penarol Méndez; y los directores: Alejandra Boero, José Bove, y
yo. E integramos a dos jovenes directores: Andrés Bazzalo y Javier Margulis.
Cada uno de los autores escribié un material principal y en sucesivas reuniones
algunas escenas breves cada uno. Después se fragmentaron los materiales y se
mezclaron, tarea que se ofreci6 a realizar Andrés y que hizo con gran eficacia 'y
sobre ese trabajo, el grupo en pleno revis6 y definié el armado final. Se decidio
que el espectaculo total se llamaria Inventario™. Se fue ensayando, también de
modo fragmentado, cada director ensay6 distintas historias y/o partes breves,
por separado, que luego se iban juntando e integrando con la presencia de los
cinco directores y un elenco multitudinario de mas de setenta actores. Se pensé
que el ciclo tuviera un inicio importante y sumamente popular, se armé una
comision organizadora de la fiesta de inauguracion, donde estaban Manuel
Callau, Pedro Espinosa, Elvira Villarino, Alicia Sirkin, Ricardo Nogues, Juan

Pascarelli, Maria Pantuso y Patricia Balado.
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—¢Como fue la fiesta de inauguracion?

—El 24 de septiembre de 1983, comenzo6 a las 17.30 hs en la cortada Rauch ~hoy
Enrique Santos Discépolo—, donde estaba el Teatro del Picadero, que permanecia
cerrado, pero en ese lugar simbolico donde habia comenzado Teatro Abierto, donde
la bomba habia incendiado y destruido el teatro; con la presencia de numeroso
publico y la “Murga de Teatro Abierto”, de la que participaban estudiantes de teatro,
actores, vestuaristas, maquilladores, musicos, estudiantes de bellas artes, titiriteros, etc.
y estaba organizada y comandada por Juan Pascarelli, Rodolfo Fast y Jorge Garriga.
Se encendi6 una antorcha, que simbolizaba el incendio y alli comenzo una larga
marcha que comenzé a avanzar por la calle Corrientes hasta Maipt, con destino final
Parque Lezama. En todo ese trayecto diferentes murgas y grupos musicales, de danza
o de titeres, que ya tenian un lugar designado, realizaban su actividad reuniendo
grupos de publico. Participaron: Los chicos libres de Laferrere, Los mimados de
La Paternal, Los fantoches de Boulogne, Los calamares de Saavedra, La vuelta,
Comparsa Lugola, Hijos de Molenada y Fantasia, Teatro fantastico, el conjunto
musical San Pedro Telmo, Titeres y mufiecos, Do los titiriteros, con los plumiferos
romanticos, El carromato, La golondrina. La calle Corrientes se iba llenando de gente.
Se cort6 el transito. Cuando la marcha con la antorcha llegaba hasta donde una
murga o grupo estaba haciendo su presentacion, ese grupo y su ptblico se sumaba
detras de la cabecera con la antorcha, que doblé por Maipt, sigui6 por Chacabuco,
paso por el Teatro Margarita Xirgu, donde se iba a desarrollar el ciclo de Teatro
Abierto 83 y sigui6 hacia Parque Lezama. Al llegar a Chacabuco y Brasil hubo un
contrapunto de ritmos entre los candomberos uruguayos que habian venido a adherir
ala fiesta y los musicos de las otras comparsas, que luego tomaron la cabecera de la
columna y siguieron por Brasil, por donde ingresaron al Anfiteatro de Parque Lezama.
Esa fiesta inaugural, que llevo horas, se realizo bajo el slogan: “Por un teatro popular
sin censura” y fue realmente impresionante. Al llegar al Anfiteatro de Parque Lezama,
luego de un acto con musica, proclamas, adhesiones, etc., terminé cuando la gran
manifestacion de pablico, murgas, titeres, y bailarines, encabezada por la antorcha
del incendio del Picadero, quemd el gran muiieco de la censura, La Censurona, con

cohetes y fuegos de artificio.
—¢Como reaccioné la prensa?
—Clarin en primera plana titul6: “Teatro abierto 83 y fiesta popular”,

con dos fotos y un texto. “Actores, autores directores y millares de personas
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que se movieron en un dinamico escenario por las calles de Buenos Aires,
protagonizaron ayer la apertura de una nueva ediciéon de Teatro Abierto. La
multitudinaria columna fue encabezada por un grotesco munieco que simbolizo
a La Censura. La jornada, que se caracterizé por expresivas manifestaciones
de fiesta, se extendi6 hasta la medianoche”. Y una larga nota a dos paginas

con cuatro fotos en su interior. Importantes notas con cobertura fotografica se
replicaron en casi todos los medios graficos. “Que yo recuerde el teatro nunca
convoco a una fiesta con tal cantidad de gente y con esta adhesién popular
realmente positiva”, sefial6 Ricardo Halac. Las fotos que hay del Parque
Lezama son impresionantes por la cantidad de gente que habia. Para llevar
adelante toda esa fiesta hubo, ademas de la Comisién organizadora, un grupo
de colaboradores, la Escuela de teatro La Barraca, la Asociacion Argentina

de Actores, la cooperativa de trabajo artistico Aunarte, la Asociacion de
Estudiantes de teatro y el arquitecto Jos¢ Maria Pefia, director del museo de la
ciudad, que manejaba La Feria de San Telmo, que fue un tipo democratico, a
pesar de que estaba en la época de los milicos. La convocatoria decia: “Venga a
bailar con nosotros por un teatro popular sin censura”, se fue agregando mucha
gente de teatro y por supuesto se escuchaban los “se va a acabar, se va a acabar,
la dictadura militar” y todas esas cosas que se cantaban con euforia porque

ya se sabia que la democracia estaba a las puertas. Ese fue el acto de apertura
de Teatro Abierto 83. Un inmenso festejo popular que saludaba la proxima

reinstauracioén de la democracia.
=Y el ciclo como result6?

—Yo creo que el ciclo del 83 volvio a tener el brillo y la contundencia del 81.
El 82, a pesar de los problemas sefialados, tuvo espectaculos brillantes, aunque
fue irregular y el 83 fue compacto, novedoso e interesante por las investigaciones
acerca de realizar de modo colectivo roles tradicionalmente solitarios como
la autoria y la direcciéon. Un momento emotivo sin duda fue cuando Julio
Cortazar, en su ultimo viaje a la Argentina, ya mal de salud, fue a ver una
funciéon de Teatro Abierto 83, el publico lo aplaudié larga y carifiosamente
y estuvo conversando con algunos de nosotros. Era altisimo, habia muerto la

mujer, decian que estaba deprimido y pocos meses después fallecio.
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—¢Como fueron las criticas de la obra Inventario?

—Las distintas criticas senalaron la eficacia de la creacion. Blanca Rébori
en La Toz dijo: “Distintas secuencias alternadas a la manera de montaje filmico,
hablan de Malvinas, familias destrozadas por la muerte, la violacién, el robo y
el deterioro moral a las que fueron sometidas, las voces de reclamo, el coro de
madres suplicantes, los llamados ‘excesos’, las promesas incumplidas. Tal cual
un inventario” (...) “Un rematador —Onofre Lovero— que ofrece la compra
del ‘granero del mundo’ y no recibe ninguna oferta, oficia de eslabon de las
diferentes historias”. Hugo Paredero en Humor pareci6 responder: “;Qué hay
para comprar? Madres de desaparecidos, mutilados de Malvinas, muertos sin
sepultura, deudas externas, funcionarios corruptos, torturadores callejeros a
domicilio, en fin, de todo un poco. (Quién pone un mango?” (...) “Estupenda
idea la de la cadena enlazada con ristras de ajo —jQué necesitados estamos
de ver como puede ser usado seriamente el humor!” (...) “Vital, conmovedor
espectaculo”. La Razén dijo: “Desfilan ante la platea el matrimonio que no se
resigna a dar como muerto a su joven hijo que fue a luchar en la guerra del
Atlantico Sur, o la familia que tiene miedo a enfrentar el despotismo de pseudo-
influyentes. Todos los actores, mas de cincuenta, recrean los distintos personajes,
pintarrajeados al mas puro estilo circense, lo cual crea un fantasmagoérico
clima ideal para el contexto del espectaculo”. A.P. en Caras y Caretas concluy6:
“Esta obra tendria que salir del pequefio escenario del Margarita Xirgu para
darse en plazas y calles o servir de embajador itinerante para que otros pueblos
conozcan, a través del lenguaje artistico, que pasé en la Argentina”. Al finalizar
la Gltima funcién, que fue el 9 de diciembre, se invit6 al ptblico a continuar
la fiesta en la calle Chacabuco, un grupo musical lo acompaii6 a salir de la
sala y algunos quedaron bailando un largo rato y los mas entusiastas hasta el
acto de asuncion de la presidencia de la Nacion, que se realizé en el Gabildo
mientras una multitud festejaba el fin de la dictadura genocida y el retorno a la

democracia, con la presidencia de Radl Alfonsin y la promesa de {Nunca mas!
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La vuelta a la democracia






CAPITULO 6 - LAVUELTA A LA DEMOCRACIA

Recuperacion de la democracia: 10 de diciembre de 1983 en Plaza de Mayo - Teresa
Batista, cansada de guerra - Los Exclusivos del Once - jMoreiral, direccién colectiva, en
el TNC - Tarea docente - jFeliz afio viejo! - Vivir en vos, a partir de textos de Maria Elena

Walsh - Asociacion Argentina de Actores - Teatro de la Campana - Pato embarazada
- Nace Lucia, muere Amanda - Vuelta a la actuacion, y despedida, en Rasga corazdn
- Nace Juan Baltasar - "Hacia un nuevo movimiento de teatro nacional independiente.
Reflexiones para la accion” - Volver a La Habana - Muerte de la madre - Hiperinflacion

y organizacion teatral - Cierre de La Campana.

—¢Como viviste la vuelta a la democracia?

—EI 10 de diciembre de 1983 a la mafana fuimos para la Plaza de Mayo. Ya
habian quedado atras la derrota de Malvinas, Galtieri, Bignone, las campanas
electorales, la quema del cajon de Herminio Iglesias, la votacion y el triunfo
de Raul Alfonsin. Ese dia ibamos a la plaza sin haber votado al ganador, pero
ibamos felices a saludar, a cantar y a aplaudir que un civil elegido por el pueblo
asumiera el gobierno. Fue todo muy emocionante. Todos los que thamos
estabamos alegres, la gente se saludaba sin conocerse. El discurso de Alfonsin
desde el Cabildo, no desde la Casa de rosada, fueron signos de un cambio de
época. Y todos esos primeros tiempos de la reconquista de la democracia fueron
de gran alegria, de recuperacion de los espacios publicos, de festivales de musica

en parques y plazas y de bailes populares.
—¢Qué fue pasando en tu vida laboral?

—En lo personal, La Piaf se habia convertido en un impresionante éxito y
el trabajo de Virginia Lago fue muy destacado, el publico aplaudia todas las
funciones de pie hasta que terminamos en el Teatro Lorange, porque ya estaba
programada la temporada de verano en Mar del Plata, en el Teatro Alberdi.
Fuimos muy temprano, a mediados de diciembre. Iba muy poca gente al teatro.
Temiamos un fracaso importante. Pero el 6 de enero la sala se llené por primera
vez y de alli en adelante hasta mediados de marzo estuvo siempre repleta. El
boletero se compro un auto con las propinas. A mediados de temporada se

entregaron los premios Estrella de Mar y la obra gand: mejor espectaculo de
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comedia dramatica, mejor direccion, mejor actriz a Virginia Lago y nominacion
mejor actriz de reparto a Susana Ortiz. Al terminar nuestras presentaciones en

Mar del Plata, volvimos al Teatro Lorange durante todo 1984.
—¢Al mismo tiempo estabas ensayando otra obra?

—Yo habia aceptado en 1983, la propuesta del productor Radl Silverver, que
venia teniendo un gran éxito con la version de Dofia Flor y sus dos maridos, para
hacer la adaptacién y la puesta de otra novela de Jorge Amado: Zeresa Batista,
cansada de guerra®®, con la idea de estrenarla en enero de 1984. Propuse hacer la
version conjuntamente con Pedro Espinosa, con quien habiamos trabajado en
Los siete locos. La version avanzaba e iba quedando bien. El elenco era de treinta
actrices y actores, los roles principales estaban a cargo de Leonor Manso, Jorge
Rivera Lopez, Eduardo Pavlovsky, Mario Alarcén, Margara Alonso y Héctor
Calori. El estreno se fue retrasando, la produccion no aparecia, ni trabajaba
y se atrasaban los pagos. Pinocho, una obra del mismo productor, que pensaba
estrenar en Mar del Plata con Soledad Silveyra se suspendi6 y nunca se hizo.
En febrero el elenco de Dofia Flor. .. levanté la obra por falta de pago. Silverver
incorpor6 a la actriz Silvina Rada como productora. Finalmente ¢l desaparecio.
Algunos decian que habia vendido su parte en la produccion de Teresa Batista. . .
otros, que se habia fugado a Brasil. No sé como fue, pero Silvina Rada terminé
haciéndose cargo, como pudo, de la produccion, que se decia habia costado
40.000 dolares. Con mucho retraso, mal clima entre la produccién y el elenco y

también con la sala, se estren6 recién el 8 de marzo del 1984.
—¢Como resultaron las criticas?

—Fueron desparejas y en definitiva el espectaculo paso, como se dice, sin
pena ni gloria, aunque imagino que la produccién debe haber tenido pena,
por lo menos econémica. Se hacia en el Teatro Lola Membrives, inmenso, y
el pablico no llegaba en la cantidad esperada. Yo creo que el espectaculo sin
duda fue golpeado por las situaciones comentadas y ademas tendria sus fallas
intrinsecas, pero no estoy seguro de que toda la responsabilidad fuera del

espectaculo, aunque lo tengo en mi memoria como un fracaso.
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—¢Como vivias el comienzo de la democracia?

—Yo creo que también ocurria que en esos primeros momentos de la
recuperacién democratica, la calle era el mejor espectaculo, habia muchas
propuestas de musica, danza, teatro, etc. al aire libre y en locales. También,
desde poco antes de las elecciones del 83, se habian restablecido los canales de
expresion politicos, y con el inicio del nuevo gobierno democratico se habian
levantado las prohibiciones que pesaban sobre muchisimas peliculas que en ese

momento se iban estrenando.
—¢Siguieron con Teatro Abierto?

—No se pudo realizar Teatro Abierto ese ano. A pesar de que los autores se
propusieron un tema, que era “La libertad” y se escribieron algunas obras, el
evento no se realizé por numerosos desacuerdos internos acerca de qué rumbo
debia tomar Teatro Abierto. Algunos pensaban que debia convertirse en un

grupo de produccién, otros todo lo contrario.
—¢Seguiste trabajando con Virginia Lago?

—5Si, por esa época, Virginia Lago me convoco para hacer un ciclo de
programas, protagonizados por ella, en television que se llamaban los exclusivos
del Once. Hicimos tres, uno cada mes. En acuerdo con Virginia, proponiamos
la obra, el elenco y yo hacia la puesta y direccion de actores, mientras Eduardo
Tedesco hacia la direccion de camaras. El primero, en mayo, fue Santa fuana de
América® de Andrés Lizarraga que cuenta la historia de Juana Azurduy, la tinica
teniente coronel mujer que tuvo el Ejército Argentino y que luché valiente y
sostenidamente contra los espanoles en el Alto Pert. En esa lucha Juana perdio
a su marido, Miguel Asencio Padilla, y a cuatro de sus cinco hijos y sostenida
por su pensamiento revolucionario, no solo no abandoné la lucha, sino que con
el General Giiemes y otros que realizaban la guerra de partidas —o guerrillas
como se llamaria hoy— permitieron mantener la frontera norte y facilitar de ese
modo el paso de San Martin a Chile. Ademas, proclamaba sus ideas acerca de la
propiedad de la tierra para los campesinos y denunciaba la explotacion de éstos
por los terratenientes, para morir hacia fines del siglo, anciana, pobre y sola. El
segundo fue la adaptaciéon de un cuento de Chéjov, Flores lardias®® donde tuve el

inmenso placer de trabajar con Eva Franco, una actriz moderna a pesar de su
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edad, que me trataba de usted y cuando proponia algo me pedia disculpas y me
consultaba si me parecia bien. Es la historia de la madre, viuda de un general,

su hija Masha —una dulce solterona—y su hijo Eugeni —un borrachin inatil—,

que apenas sobreviven con la escasa herencia del padre muerto y sus tres viejos
sirvientes, hambrientos fantaseando con cobrar sus salarios atrasados. Masha se
enferma y llega a atenderla un médico frio y distante que le diagnostica pulmonta.
Ella se enamora del médico. La madre, tratando de conseguir un buen casamiento
para la hija, lo invita a tomar el té. Toparkov, el médico, se retira. Llega después
una casamentera que les hace saber que exige una dote altisima, que no pueden
pagar. Los acreedores se llevan los muebles, la familia se muda a una casita de

las afueras. La madre muere y Masha se queda sola. En un momento de audacia
se acerca a Toparkov y le declara su amor. En ese momento ¢l reflexiona y
atendiendo a su corazon, le envia un ramo de flores. Las flores tardias, no llegaron

a tiempo porque Masha habia muerto. Un hermoso cuento de Chéjov.
—¢Cual fue la tercera entrega?

—La tercer obra fue Después de la fiesta de la autora argentina Nelly Fernandez
Tiscornia, vy se referia al puerperio, como situacién. Durante la grabacion se
produjo un incidente mas o menos violento entre Virginia y una mujer de la
produccién, que no presencié y nunca terminé de entender. Sé que Virginia
le pegd una cachetada. Se suspendi6 la grabacion. Intervino el Sindicato de
television en defensa de su afiliada. Declararon a Virginia persona no grata. Un
desastre. Tiempo después, se termino la grabacién, con todo el mundo en contra,
un clima horrible, y ese fue el Gltimo programa para nosotros. Las criticas de las

primeras dos fueron muy buenas. Y figuraron en los balances del ano de la T'V.
—¢Como te propusieron la puesta de_Juan Moreira?

—Ciuando se restableci6 la democracia, fue nombrado Secretario de Cultura
Carlos Gorostiza y Osvaldo Bonet, director del Teatro Cervantes. Ambos eran
personas inteligentes y encantadoras, habian estado en Teatro Abierto siempre y
Osvaldo qued6 muy interesado en este tema de la escritura y la direccion colectiva 'y
decidi6 incluir Juan Moreira®®, considerada por muchos como la refundacion del teatro
argentino, con escritura y direccion colectivas. Autores: Sergio de Cecco, Carlos Pais y
Radl Penarol Méndez; Directores: Alejandra Boero, José Bove y Rubens W. Correa. Y

el programa decia: “La Comedia Nacional dedica este espectaculo a Teatro Abierto”.
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—¢Como fue la puesta?

—Era un elenco multitudinario: 56 actores, 3 trapecistas y 5 musicos. Ya en
las primeras reuniones fuimos decidiendo que la carpa y el circo jugarian un rol
importante. La escenografia, de Graciela Galan, incluia en lugar destacado la carpa
y las tribunas clasicas del circo. No lo era, pero por momentos todo parecia ser
una funcién en el circo. Los trapecistas volaban sobre la pista haciendo arriesgadas
pruebas, mientras en escena ocurrian escenas de peligro y los malabares tefifan de

burla escenas donde Moreira, que parecia encerrado, lograba escapar.
—¢Cual fue 1a opinioén de los autores con relacion a la obra?

—De Cecco decia en una nota: “Una reflexién sobre la violencia, actualiza
a este personaje, lo mete de lleno en 1984...”. Y Pefiarol Méndez agregaba:
“Buscamos el camino de una representacion de Juan Moreira en un circo, pero
de modo que la escena recoja el trabajo circense en forma colectiva... Se apunta
a un teatro popular, buscando que esta palabra se libere de algunos clichés
perjudiciales”. Remataba Pais: “Rara vez aparecen en el teatro nacional las
pasiones populares... Esta circunstancia mantuvo en sombras a Moreira, salvo

alguna resurreccion satirica, vertiente que quisimos eludir en esta adaptacion”.
—¢Como manejaron la direccién colectiva?

—Los directores fuimos trabajando con los autores desde el inicio
del proyecto, ibamos siguiendo la escritura conversando sobre aspectos
fundamentales de la puesta en escena, que a su vez elabordbamos con
Graciela Galan, escenografa y vestuarista, para encontrar soluciones visuales,
y mas adelante elaborabamos con el musico, Manolo Juarez, en bisqueda de
soluciones sonoras. Pienso que este Moreira fue un serio intento de rescate de
un género nacional y popular. La Nacidn dijo que los directores “con talento y
con inteligencia hicieron del espacio escénico una caja de sorpresas. Alli estan
los fantasmas que visitan a Moreira a medida que avanza su derrotero, los
personajes del circo donde tantas veces se represent6 la pieza, las pesadillas y
los colores del picadero, de las luchas indtiles. (...) También la convergencia de
diversos estilos de actuaciéon bien combinados en el marco de una escenografia
nolvidable, una carpa de colores que parece nacida en un cuento sin tiempo.

La musica en escena —excelente contribucién de Manolo Juarez— vy el vestuario,
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acaso el mejor trabajo de Graciela Galan, son un aporte creativo fundamental
para la puesta”. Ricardo Miguelez en La Voz opiné: “El tratamiento estético

que le han dado los directores (...) es simplemente alucinante. Han sabido
combinar lo expuesto con gran precisiéon construyendo una puesta solida no sélo
en lo formal, ya que el tratamiento que le han dado a los conflictos agudiza las

contradicciones permitiendo gran variedad de ritmos y matices”.
—¢Qué dijeron las criticas sobre los dramaturgos?

—Yirair Mossian, en Tiempo Argentino, dijo: “La coherencia de lenguaje
y estilo que exhibe este Moreira desmiente por momentos la presencia de
tres dramaturgos. Sin embargo... hay audacias de escritura que ponen en
evidencia la creacion personal. ;Quién de los tres autores, por ejemplo, escribi6
la hermosa escena de Moreira con Vicenta muerta y ‘aparecida’? (...) Otro
modelo de fuga de la linea general —o comunitaria— es ese final de obra con
Moreira arribando al paroxismo de la violencia en un marco no ya de teatro

gauchesco, sino de teatro casi isabelino”.
—¢Como fue el estreno?

—A la funcién de estreno asistio el presidente de la Republica Dr. Ratl
Alfonsin, el secretario de Cultura de la Nacién Carlos Gorostiza, el subsecretario
Marcos Aguinis, el asesor presidencial Luis Brandoni, entre otras autoridades
y creo que fue la tnica vez que un presidente fue a ver una obra al Teatro
Nacional, salvo cuando fue comprado por la Nacion, en 1938. Utiliz6 el palco
presidencial que después no se usé nunca mas y se fue convirtiendo en cabina
de luces y sonido. Después de la funcion pasoé al escenario para saludar. Actrices
y actores lo recibieron con un aplauso. El presidente agradecio a todo el grupo
“por la hermosa noche que pasé junto a ustedes”. Cuando terminamos la
temporada del Cervantes, con un grupo reducido, seguimos haciendo funciones,
como cooperativa, en el Circo Montecarlo, en la vieja modalidad de circo de
primera y segunda parte. En la primera: Circo —el circo Montecarlo— con sus
nameros de Trapecistas, Malabaristas, Tonys, Payasos y Animales amaestrados.
Y en la segunda parte, teatro: Juan Moreira®*, como los Podesta en los albores del
teatro nacional. Fue una experiencia muy significativa. Y acorde con mi interés

de buscar y encontrar caminos para un teatro popular de calidad.
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—¢Como siguio tu carrera docente?

—En 1984, el nuevo director de la Escuela Nacional de Arte Dramatico,
Francisco Javier, me ofreci6 hacerme cargo de la catedra de Direccion de
actores, en la carrera de Direccion. Y en 1983, fui llamado por Roberto
Perinelli, para ser profesor de las materias “Direccion” y “Metodologia de
la Actuacion” de la carrera de Direccion en la Escuela Municipal de Arte
Dramatico, organizada con un caracter mas de “taller”. Habia dos profesores,
un titular y un adjunto, que estaban juntos al frente de la catedra. Y como
profesor de la materia troncal, ademas teniamos reuniones periédicas con
todos los profesores de las otras materias, donde se conversaba de la marcha
de los alumnos, de criterios generales y de casos especiales. Una escuela con
criterios mas colectivos y participativos. Supongo que a través de Juan Carlos
Gené, que por entonces estaba todavia en Venezuela, donde se habia exiliado,
las autoridades del Festival de Caracas se interesaron por la organizacién y
el funcionamiento de la Escuela Municipal de Arte Dramatico y cursaron
una invitacion al 7° Festival Internacional de Teatro de Caracas —Venezuela,
1988— para exponer, métodos e ideas rectoras de la Escuela y una produccion
de alumnos de ésta. Se eligio el espectaculo de egreso del curso de direccion
de Eduardo Gondell: /7, 2, 3... va/, con los actores y actrices de “El Teatrito™:
Jorge Suarez, Julia Calvo, Alicia Mouxaut y Claudio Martinez Bell, que
estaban en los inicios de su larga trayectoria, que continuaron con talento,
responsabilidad y excelentes trabajos artisticos. Viajé con ellos y directivos de la
Escuela acompanando al espectaculo. Realizamos nuestras tareas en Caracas
y volviendo hicimos funciones en Ecuador. A fines de ese afio renuncié a la
Escuela Nacional, que me resultaba muy académica. Por ejemplo, yo dictaba
la materia Direccion de actores y habia otra materia que se llamaba Puesta en
escena, que dictaba otro profesor, y a pesar de que muchas veces planteé¢ ;como
se dirige actores si no es con vistas a una puesta en escena?, nunca pudimos
tener una reunion de los dos profesores. Me incentivaba poco, asi que renuncié
y segui en la EMAD, hasta que me jubilé en 2016. En la Escuela La Barraca, las
cosas marchaban normalmente, teniamos muchos alumnos. Creo recordar que
entre todos los cursos habia unos 200 alumnos, o tal vez mas. A fines de 1984 la
persona que nos alquilaba la casa nos dijo que no nos iba a renovar el alquiler,
porque iba a poner un gimnasio propio, cosa que hizo. Asi que salimos a buscar
un lugar y dimos con uno, donde habia funcionado la Escuela de Villanueva

Cosse, que lo dejaba, en la calle Lavalle 2688, 2° piso, casi Pueyrredén. Era un

Rubens W. Correa. Sandra Wainszelbaum 171



poco mas chico, un poco menos comodo, pero salimos del apuro. Eliminamos
algunas actividades que tenian poca concurrencia. Organizar la mudanza,
avisar a todos los alumnos, hacer saber la nueva direccion, etc. fue un pequefio
sacudon, pero las clases de 1985 comenzaron normales. En la Escuela La
Barraca seguimos con los cursos y los montajes. La obra De como el Sr Mockinpott
logrd liberarse de sus padecimientos, de Peter Weiss, que dirigi6 Javier Margulis, gano
el premio “Coca Cola en las artes y las letras”, que era para grupos menores de
cuarenta anos, estuvo muchisimo tiempo en cartel, fue muy exitosa, y fue una
alegria para todos, que los elencos de la escuela tuvieran un reconocimiento tan
grande y estuvieran en pie de igualdad con elencos profesionales o de mucha
mas experiencia. En esa misma época, estaba en la escuela Héctor Presa,

que escribi6 su primera obra para ninos: Baile a orillas del Rio y dirigi6 Jorge
Daniel Amosa, sobrino del actor de Once Al Suy, que la hizo como alumno

de direccion. En el periodo que abarca este capitulo, surgieron también de la
escuela: El Jorobado de Notre Dame con direccion de Quique Viaggio, Necesito sete
gambas con direccion de Leonardo Odierna, Zres jueces para un largo silencio con
direccion Héctor Gémez; y algunos integrantes que estaban en esos elencos

y contintan en actividad son Néstor Caniglia, Cristina Fridman, Marcelo
Bucossi, Stella Matute, Leonardo Odierna, los escendgrafos Alejandro Mateo

y Jorge Ferro, Maite Aranzabal, que ha trabajado mucho por Rio Negro y
Neuquén y Carlos Cardini, que se fue para Italia, etc. En 1986, la Direcciéon
Nacional de Teatro y Danza organizé un Seminario de Técnicas Teatrales,

que se realizé en el Teatro Cervantes. Se elegian dos actrices o actores —a veces
también directores— de cada provincia, 24 provincias incluyendo la capital, 48
personas, que debian pasar todo el mes de mayo en Buenos Aires, con todo
pago. En el seminario se veian materias ligadas al arte del actor, técnica de

la voz y del movimiento, escenografia, etc. y clases de actuacion, direccion

y teoria teatral. Para los actores participantes fue una experiencia altamente
enriquecedora. Estuvieron un mes desde la mafana hasta la tardecita con
clases, a la noche entradas para ir a ver espectaculos, que luego se discutian. Las
clases eminentemente practicas no se pudieron grabar, las tedrico-practicas se
grabaron y al ano siguiente las edit6 el Instituto Nacional de Estudios de Teatro,
con las preguntas de los participantes. Alli estaban mis clases, que se agrupaban
con el titulo: Especificidad del arte y del teatro. Las de Julio Brabuskinas:
Introducciéon a Bertold Brecht. Y las de Justo Gisbert: Introduccién al método
de las acciones fisicas. Una muy interesante propuesta, sobre todo para los

teatreros de las provincias, que recuerdan la experiencia como movilizante y
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muy enriquecedora. Y muy buena la idea de editarlas. Muchas veces me han

hablado de ese librito a lo largo de la vida.
—¢En 1985 hubo otros estrenos?

—Si, también en 1985, estrené en el Teatro Regina, una obra brasilena,
Feliz afio vigo®® de Alcides Nogueira, que me ofrecieron dirigir sus traductores
y coproductores Carlos Furnaro y Pablo Sodor. La obra de Nogueira era la
adaptacion teatral de la autobiografia escrita por Marcelo Rubens Paiva.
Marcelo era hijo del diputado socialista Rubens Paiva, que en 1971 fue
secuestrado y desaparecido por la dictadura militar que gobernaba Brasil,
después de derrocar al gobierno de Joao Goulart. La madre de Marcelo, Eunice,
estudi6 y se recibi6 de abogada para defender la causa de su marido y salir a
la calle a denunciar lo que estaba ocurriendo. En 1980, Marcelo, estudiante
universitario, en una zambullida, sufri6 un accidente que lo dejo tetrapléjico de
por vida. Eunice debi6 enfrentar la quiebra de su familia, luchando por un lado
con las fuerzas militares de su pais y por otro, alimentando en su hijo el espiritu
de vida. Se trata de un hecho real en su totalidad y Marcelo cont6 que tuvo que
replantearse la vida. La tnica forma fue escribir un libro. El libro estaba escrito
con un humor, por momentos acido, pero sin duda envidiable, que se constituy6
en un canto a la vida y un gran éxito editorial en Brasil, que llegd a vender
400.000 ¢jemplares y, cuando volvié la democracia, Marcelo fue nombrado
asesor para asuntos estudiantiles del Ministerio de Cultura del Brasil, y yo,
personalmente, quedé impactado por su alegria de vivir y la naturalidad de su

comportamiento, a pesar que dependia de un acompaifante en todo momento.
—¢Como fue la obra?

—El elenco estaba encabezado por Maria Vaner, Dario Grandinetti y
Arturo Bonin, mientras Vicky Shocron, Marisel Antonione, Oscar Frontini y
Quique Quintanilla hacian mas de treinta personajes episoédicos, mds cantos,
bailes y coros. Ensayando, me di cuenta de que a la version teatral le faltaba
una estructura dramatica mas solida y un crecimiento dramatico adecuado.
Las criticas fueron algunas elogiosas y otras no tanto, por ¢jemplo, Yirair
Mossian titulé en Tiempo Argentino: “Feliz aiio vigjo y su eficaz humor corrosivo”.
Mario Ceretti en La Razén titulaba: “Una puesta con altibajos, aciertos e

interpretaciones de muy buen nivel”. y destac6 que “Dario Grandinett,
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crecido como actor, es un Marcelo tierno, profundo, desesperado en su trance
casi mortal, dichoso en la memoria de un pasado, amante como hijo, capaz

de llanto y alegria. Maria Vaner, la madre, tiene instantes notables, sobre

todo en el conmovedor monologo mientras se embellece ante el espejo y cree
ver la imagen del marido desaparecido”. Jaime Potenze en La Nacidn, titulo:
“Despareja pieza brasilefia demasiado fragmentada” y en su interior decia: “El
autor intenta un racconto de su vida en la que no ocurre nada original. Al padre
lo eliminan tragicamente en un operativo semejante a los que conocemos tantos
argentinos. La obra se alarga sin que haya mucha correspondencia entre los
acontecimientos. El final es abrupto porque en algin momento tenia que llegar.
En medio hay algunas canciones nada pegadizas y algunos pasos de baile sin
importancia. El paso del tiempo es verificable porque los actores informan sobre

la cuestion™.
—¢Seguiste trabajando con Virginia Lago?

—Si, en 1986, Virginia Lago queria hacer una version de La farolera, un
cuento de Maria Elena Walsh, y me llam6 para conversar sobre el tema. Luego
de lecturas y conversaciones decidimos que era un espectaculo complejo, con
no menos de veinte actrices y actores, y que necesitaba de una produccién
importante, y luego de leer varios libros que me llevé de la casa de Viqui, y
mas conversaciones, fue surgiendo la posibilidad de hacer un espectaculo sobre
Maria Elena Walsh, con su vida y su obra. Javier Margulis se hizo cargo de la
dramaturgia. Tomamos como base el Cuento de la autora y una biografia-reportaje
de Maria Elena que escribi6 Alicia Dujovne Ortiz. Fue un bordado de gran
delicadeza y teatralidad, hecho con fragmentos de los dos textos ya nombrados,
canciones, cuentos y poesias de la autora, vale decir que todos los textos del
espectaculo son de Maria Elena Walsh, salvo una cancién popular de la guerra
civil espafiola. El espectaculo se llamo Vivir en v0s°® y se estrend en marzo de
1987, en el Teatro Plaza —ex Di Tella—.

—¢Como fueron las criticas?
—Fueron muy favorables y destacadas. Mario Geretti en La Razdn titulo:
“Viva, emocionante antologia teatral de Maria Elena Walsh” y Osvaldo

Quiroga en La Nacion decia: “Es casi imposible no conmoverse con la sinceridad

que respiran los textos de Maria Elena Walsh. Ella es tanto la poeta de la risa
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como la del dolor. Es la que habla el lenguaje de los nifios y la que convierte
en palabras el sufrimiento de sus semejantes. Pero sobre todo es una poeta

de las pequenias cosas, es decir de las mas grandes. (...) De ahi que armar un
espectaculo con fragmentos de textos, canciones, cuentos y poesias de Maria
Elena Walsh es una empresa sumamente ambiciosa. (...) Casi todos los escollos
fueron salvados gracias a la inteligente puesta en escena de Rubens W. Correa
y a la calida y conmovedora interpretacion de Virginia Lago. (...) Es Correa
el que pauta los tiempos y construye minuciosamente la atmosfera adecuada
para aproximarse al universo sensible de la poeta. Y es el director, también, el
que exhibe un estilo que siempre ha sabido combinar lo plastico con el rigor
interpretativo. (...) El resultado es un espectaculo que crece en lo dramatico y
en lo humoristico y que permite, una vez mas apreciar las excelentes cualidades

interpretativas de Virginia Lago”.
—Contame qué pasé con el espectaculo.

—Este fue el espectaculo de mas larga y trajinada vida de todos los que hice.
Entre nacimientos, catalepsias, muertes y resucitaciones, supero los 30 afios.
En octubre de 1987 estuvo en el II Festival Nacional de Cordoba, en el verano,
fue al Teatro Corrientes de Mar del Plata, y el titulo de la critica de Carlos
Owens en el Atldntico fue “Anoche vimos a Virginia, hoy volvemos”. Estuvo en
el Teatro Nacional Cervantes, en el Teatro San Martin, en la Universidad de
Belgrano, en el Teatro de la Campana, en 1989 andaba por la costa y en el 92
seguia haciendo algunas giras y en el 2000 también. En el 2012, volvi6 a hacer
temporada de verano en el Teatro Diagonal de Mar del Plata y tuvo el premio
Estrella de mar como mejor espectaculo unipersonal y afios mas tarde la Ciudad
de Buenos Aires compro algunas funciones para hacer en salas fuera del centro
y en 2019, se volvi6 a hacer en salas suburbanas y sindicales, en el Teatro Roma

de Avellaneda y en varios otros lugares.
—cMilitabas en esa época en la Asociacion Argentina de Actores?

—Bueno, no sé st militaba. Venia colaborando con la Lista Blanca y formé
parte del Secretariado de Cultura de la lista presidida por Onofre Lovero, que
triunfo en las elecciones de 1986. La Secretaria de Cultura era Inda Ledesma,
mujer muy talentosa e inteligente, con quien trabajamos muy bien. Por esta

época, estando en Actores, vino a verme el actor Fernando Di Leo y también

Rubens W. Correa. Sandra Wainszelbaum 175



176

me habl6 Francisco Javier que habia traducido el texto de Michel Tournier, £/
Fetichista® | para que lo dirigiera. El texto me gust6. Acepté, y lo estrenamos en la

Sala de la Alianza Francesa en 1987 y luego se hizo en una larga gira nacional.
=Y luego siguié el hermoso proyecto del Teatro de la Campana.

—Te cuento. Un grupo de autores y directores, también a fines de 1986,
estabamos conversando con la idea de armar un grupo que deseaba rescatar las
ideas fundamentales del viejo teatro independiente, aunque aggiornadas. Eramos
Roberto Cossa, Chacho Dragun, Carlos Somigliana, Pepe Bove, Radl Serrano y yo, y
estabamos empezando a buscar sala. En eso andabamos, cuando, otra vez, estando en
la casa de vacaciones de Actores en Cérdoba, el 29 de enero de 1987, me avisan que
habia muerto Carlos Somigliana. Nueve afios antes, en la misma situacion me habia
enterado de la muerte de Alberto Mediza. Poco después, Ratl Serrano nos comenté
que el Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos habia hecho un acuerdo
con Josefa Goldar la viuda de Leonidas Barletta, y con Rosa y Cecilia Eresky; ex
mtegrantes del Teatro del Pueblo y habian comprado el local donde habia funcionado
dicho teatro hasta 1977. Establecimos contacto con el Instituto, les interes6 nuestra
propuesta y nos pusimos de acuerdo acerca del uso del local, alquiler, etc. También
nos pusimos en contacto con las tres ex integrantes del Teatro del Pueblo, para
pedirles permiso porque deseabamos usar el nombre, con lo que ellas no estuvieron de
acuerdo. Consideraron que el Teatro del Pueblo habia sido lo que habia sido y eso fue.
Entonces, le pusimos Teatro de la Campana, por la biografia de Barleta escrita por
Raul Larra, “El hombre de la Campana”, porque en la primera época, Barletta salia a
la vereda haciendo sonar una campana y llamaba a los transetintes explicando qué era

el Teatro del Pueblo e invitando a que vieran la funcion.
—¢Como fueron los comienzos?

—Cuando entramos por primera vez a la sala, que hacia 10 afios que estaba
cerrada, fue una experiencia maravillosa y muy conmovedora. Ellas, ya grandes,
alo largo de esos diez afios mantuvieron permanentemente viva la memoria
de ese lugar y concurrian algunos dias por semana a mantener todo limpio y
ordenado. Todo estaba impecable. El depésito de vestuario de las obras, limpio,
ordenado y clasificado, al igual que la utileria, la biblioteca, los camarines

con las cajas de maquillaje y la galeria de arte, como st hubiera funcién esa
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misma noche. Una leccién de amor y de ética. En marzo tomamos la sala.
Decidimos cambiar el viejo y pequefio escenario a la italiana “por un espacio
mas participativo donde la gente pueda mirarse entre si”’, un escenario bifrontal
con dos plateas enfrentadas y elevadas, tipo gradas, y modernizar el sistema de

manejo de luces y sonido, y creo que no mucho mas.
—cY tu vida personal cé6mo iba transcurriendo?

—Con Pato estabamos esperando mellizas, tenfamos la habitacion y los
muebles preparados, entre ellos un ropero muy colorido que habia pintado
Silvia, una hermana de Pato, con flores y los nombres de las dos: Amanda
y Lucia. Mi querida hija mayor, Martina, cuando supo que Pato estaba
embarazada, se mud6 a vivir con nosotros. Aunque siempre sigui6 viendo a
Lucrecia, su mama. Un dia que fuimos al obstetra, el Dr. Pantano, nos dijo
que habia detectado sufrimiento fetal y programé para... a ver para cuando,
mafiana no, pasado... tampoco, para el viernes. Tres dias después. Una cesarea.
Cesarea programada. El dia previsto, 3 de julio de 1987, fuimos al sanatorio...
y no me dejaron estar en el parto “porque se trataba de una operacién”.
Estabamos todos esperando novedades hasta que un médico salié y nos anuncié
que una de las mellizas habia nacido muerta a causa de una doble circular
de corddn, o sea que se habia hecho un nudo, o dos, en el cordén umbilical.

La otra, por suerte, estaba bien. Fue una situacion muy dificil. Por un lado la
felicidad por la presencia de Lucia que estaba alli, con nosotros, una negrita
pequena, hermosa y por otro, el dolor de la pérdida de la otra bebé y la bronca,
por la falta de responsabilidad del médico, por la mansedumbre de nuestra
actitud, nuestra poca exigencia, etcéteras. El médico irresponsable, finalmente,
fue expulsado de la Obra Social de Actores, no por esta situacion, sino por
otras varias irresponsabilidades. Quisimos ver el pequetio cadaver de Amanda.
Era igualita a Lucia, que sigue siendo igual a ella misma, hermosa, vivaz,
inquieta, activa, desde muy chica, dotada para la musica y el canto, que tiene
actualmente con otras amigas y amigos suyos un Centro Cultural que cumplio
ya seis anos por Medrano y Corrientes, que se llama “El Batacazo cultural”. En

fin, esa época fue dura de atravesar, pero la vida siempre es mas fuerte.

Como dice el poeta salvadoreiio Roque Dalton: “No podran contra la vida.

/Porque nadie pudo/ nunca/ jamas/ contra la vida”.
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—Y finalmente abrio el Teatro de la Campana...

—El1 8 de julio se abri6 al publico, con Pepe tafiendo una campana parecida a
la que Hebecker le dibujé a Barletta en 1930. La sala se llamo6 “Carlos Somigliana”
como homenaje al querido compafiero que nos habia dejado en enero. En la
presentacion se defini6 al lugar como “un espacio que cree en el cambio y en las
utopias, donde pueda expresarse la cultura de izquierda y que sirva como alternativa
al modelo oficial y al modelo comercial”. La actividad del teatro se inicié con un
homenaje al Teatro Independiente que dur6 cuatro dias con distintos temas, del
que participaron Alfredo Alcon, Onofre Lovero, Pedro Asquini, Carlos Gorostiza,
Atahualpa del Cioppo y Juana Hidalgo, entre otros muchos. También planteamos que
tendriamos exhibicion de peliculas “que no pueden verse en las salas tradicionales”, asi
recuerdo que pasamos el video del Juicio a las Juntas, “Pais cerrado, Teatro Abierto”,
algunas filmaciones de puestas de Brecht que conseguimos, una pelicula de “La
Opera de dos centavos”, “1789” del Teatro Du Soleil, un ciclo de cine de Preloran y
muchas otras; cast todos los meses se organizaban ciclos de musica independiente, en
los que se presentaron Norberto Minichillo, Adrian Abonizio, Bernardo Baraj, Juan
Barrueco, Ratl Carnota, Veréonica Condomi, Jorge Cumbo, Iris Guinaz, Manolo
Juarez, Horacio Larumbe, Rodolfo Mederos, Claudio Morgado, Leda Valladares,
La Tipica en leve ascenso, de Miguel Angel Sola, entre muchos otros y también un ciclo
de charlas y debates que tenian un dia fijjo, los martes, y un titulo genérico: Cuadro de
Situacion, destinado a reflexionar sobre la situacion del pais y su relacién con las nuevas
corrientes del pensamiento mundial y que, a lo largo de los afios reuni6 a los mas
importantes periodistas, pensadores, economistas, profesores universitarios, dirigentes
politicos, sociblogos, etc. de la Argentina y también de otros paises. También estaba
en nuestros proyectos la organizacion de “Circuitos barriales” donde llevariamos
espectaculos a clubes, bibliotecas y otras organizaciones populares, proyecto que se
concret6 y donde entre otras se presentd Chau Masterix de Mauricio Kartin, del Grupo
La Barraca, llegando en el primer afio a hacer mas de 20 funciones, cifra que luego

fue mayor.
_ . POPRPS
¢Recordas alguna critica?
—Una nota periodistica decia: “Y hasta los bafios presentan sorpresas.
Coloridas mascaras dramaticas y diversos graffiti pueblan los mingitorios y en el

bafio de damas las manos de Rep y Langer han estampado un complejo mural

donde Mefistofeles aparece empuiiando un rollo de papel higiénico”.
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—Cémo era la sala?

—La Galeria de Arte albergaba una muestra de humor latinoamericano
llamada EI norte, el sur con originales de Pancho Graels ~Uruguay—, Victor
Cartins —Costa Rica—, Palomo — Chile—, Ajubel y Romero — Cuba—, Var der
Hulst — México— y dibujantes argentinos como Fontanarrosa, Viuti, Oski,

Limura, Garaycochea, Ferro, Almeida y muchos mas.
—Contame de la actividad teatral.

—La actividad teatral se inici6 con el estreno de £/ Sur y después de Roberto
Cossa, con la direccion de José Bove y un elenco integrado por jovenes actores
egresados de la Escuela Municipal de Arte Dramatico. En ese primer afio, el
espacio de teatro para ninos llamado “Para traer a los chicos™ albergo El fuego,
del Grupo Diablomundo; Cola de flor de Laura Devetach; Un poquito de todo
del Teatro Negro de Salta; Miisica para nifios con Los musiqueros; £l Molinete
Taller de Titeres el Triangulo; £/ payaso y el pan, de Diablomundo; y £l duefio
del cuento, de Asomados y Escondidos. En teatro en ese primer afio se present6
también Bailanta y Bairoletto, por el grupo Teatro de la Libertad, con direccién de
Enrique Dacal. Al ano siguiente, 1988, organizamos un Certamen de Teatros
Independientes, luego se estrené en temporada Mosquito de Fugard y Fani, con
Manuel Callau y Raul Rizzo, dirigida por Héctor Tealdi y en mayo presentamos
Mi socio Manolo, de Eugenio Hernandez Espinoza, por el Teatro Nacional de
Cuba, dirigida por Silvano Suarez. También se presentaron Palabras calientes,
unipersonal de Walter Santa Ana; 7, 2, 3, va del Grupo El teatrito; Sobre Yerma
con direcciéon de Victor Mayol. En septiembre de ese ano, se estrend Compaiiero
del alma de Adriana Genta y Villanueva Cosse, direccion de Villanueva Cosse,
un hermoso espectaculo, que nos dio muchas satisfacciones y largo tiempo en
cartelera de jueves a domingos. Y a partir de octubre, viernes y sabados 20.30
hs., Cuesta Abajo®® de una muy joven Gabriela Fiore, direccién de Rubens W.

Correa.
—¢De qué trataba la obra?
—La obra trataba de un fantastico encuentro entre Carlos Gardel y Rita

Hayworth. La critica de La Razdn decia: “Desmitificando los mitos, burlandose

hasta el limite de lo coherente y criticando hasta el limite de lo posible. Los
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dos aparecen aqui viejos, con maquillaje de caricatura e increiblemente
juntos... El encuentro se produce y comienza la magia. El la confunde con

su ‘Margarita’ y la confusion se agranda cuando ella lo acepta, porque en
realidad, Rita Hayworth, no era otra que Margarita Cansino en lo mas intimo
de sus documentos de identidad. El le habla con letras de tango y ella le cuenta
del famoso cachetazo que Glenn Ford le aplicé en una inolvidable escena de
Gilda. Alli radican los rasgos de humor y los pequenios grandes hallazgos de la
autora. Si Carlitos la ve llorar a Rita, por ejemplo, le dira ‘Alondra gris, su dolor
me conmueve’, o hablara de Glenn como ‘el muchacho’. ‘Cuando venga el
muchacho, yo le aviso’. Si la convida con mate le dira: ‘;No quiere un mate...
lleno de infelices ilusiones?”’. O de un modo mas tétrico y menos reverente

le pedira: ‘Cuénteme su secreto, soy una tumba’. (...) La mano de Rubens
Correa, una vez mas excelente director, esta presente en cada escena. En los
tics de Carlos Gardel y en la pose casi permanente de esa Femme Fatal que fue
la Hayworth. Mérito de dos buenos actores como son la siempre eficaz Elena
Petraglia y Alberto Mastromauro. Dos caricaturas perfectas tanto en lo gestual

como en las voces”.

—¢Como afecto la crisis econémica en el teatro y qué hicieron

para subsistir?

—A mediados de 1988, ya se notaban los sintomas de la crisis politica
y econémica que amenazaba al gobierno democratico, ya habia ocurrido
la rebelion militar de Aldo Rico y “la casa esta en orden”, y en agosto, el
presidente habia sido abucheado en la Sociedad Rural y luego de dos anos
—86 y 87— de crecimiento econémico, el 88 mostraba una importante baja del
PBI. En otro orden de cosas, nosotros ya teniamos la personeria juridica como
“Asociacion civil sin fines de lucro”. Entonces lanzamos una convocatoria que
decia: “Hoy, la situaciéon nos exige un proyecto cultural referente que demuestre
que no todo esta perdido. Eso nos proponemos desde el TEATRO DE LA
CAMPANA: Abrir un espacio de creacion que aporte al desarrollo de un
espacio cultural alternativo. UN ESPACIO DE LIBERTAD. Pero este espacio
de libertad no puede estar sujeto a la ley de la oferta y la demanda. Debemos
crearlo en conjunto con quienes sienten la misma necesidad que nosotros. Y
para generarlo y permitirle que madure, necesitamos darle una base econémica
que no dependa de los vaivenes de la boleteria. Necesitamos del apoyo de

ustedes. Esa es la verdad: toda esta propuesta de libertad, de independencia
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cultural, depende de ustedes, de su apoyo, de su participacion activa. Ustedes
pueden transformar al Teatro de la Campana en un teatro distinto. En tu teatro.

:CGoémo? Hemos iniciado una gran campana de Socios adherentes.

¢Qué te pedimos? Asociarte mediante el aporte mensual del valor de una
entrada. ;Qué te ofrecemos? En principio, el derecho a dos entradas mensuales
gratuitas, para todos nuestros espectaculos. Pero ademas, descuentos especiales
en otras salas como la nuestra, en librerias, ciclos musicales, disquerias y muchas
cosas mas que iran surgiendo en reuniones periddicas que nos interesa tener
con ustedes para analizar todo esto, nuestro trabajo, nuestro repertorio. Como
ves, el Teatro de la Campana no te pide mucho econémicamente. En cambio,
te propone una participacién activa para crear las bases que consoliden —junto
a otros que comparten esta necesidad— este PROYECTO CULTURAL
ALTERNATIVO. Queremos que el TEATRO DE LA CAMPANA sea tu
teatro, tu espacio de libertad. ASOCIATE. Te esperamos en el Teatro. TU
TEATRO. Queremos que seas Un espectador nuevo para un teatro distinto”.
La cuota social mensual del socio era el precio de una entrada —cuarenta
australes— y a cambio se recibian dos entradas gratuitas por mes; ademas, otras
salas hacian descuentos a los socios de La Campana, también algunas librerias,
disquerias, video clubes y profesionales diversos. De esta manera el socio
recupera la cuota que abona. Asimismo habia actividades exclusivas para los
socios los dias lunes, algunas eran practicas: pintores, musicos, ctc. encaraban
actividades donde los asistentes participaban pintando, tocando instrumentos,
cantando, actuando, etc. También habia charlas de economia, de politica y de
otros temas no artisticos, “demostrando que el arte no esta separado del resto de

la vida™.
—¢Como siguieron en 1989?

—Ese afio se presentaron en temporadas breves Rigjanita, libro y direccion de
Miguel Terni; Anali y familia, de M. Ceretti, direccion de Osvaldo Pelletiert; Vivir
en vos de Maria Elena Walsh, con Virginia Lago, direccién de Rubens Correa;
Alfonsina Storni, una mwer libre, con Leonor Manso y direccién de Maria Esther
Fernandez. Se estrend Ricardo 111 sigue cabalgando de Carlos Somigliana, direccion
de Radl Serrano; y de modo experimental, en dias y horarios diferenciados Sobre
la libertad y otros eczemas de Roberto Cossa, Sergio De Cecco, Eugenio Griffero,

Ricardo Halac, Pefiarol Méndez y Carlos Somigliana —que eran los textos que se
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habian escrito para Teatro Abierto 84, que no se habian presentado nunca—. Si
la memoria no me traiciona, no se presentaban completos, sino que con todos los
textos se armo un solo texto —que dirigio Julian Howard—y La Patria es de Géminis,
experiencia colectiva de Cristina Escofet, Monica Galan, Juan Carlos Vezulia y

Aaroén Korz, conducida por Osvaldo Dragin, con direccion de Justo Gisbert.
—Iban diversificando la propuesta teatral y artistica en el teatro.

- Asi es, para ninos se estrenaron Zofio, un grillo en la ciudad, texto y direccion
de Andrés Bazzalo y Un dia de pesca, con actuacion de Jorge Areco y Sergio
Meraldi, direccion también de Andrés Bazzalo —autoria de los tres—, también
de larga trayectoria en cartelera. Ese noviembre y diciembre, la galeria de arte

recibié una exposicion de Carlos Alonso.
—¢Qué otros estrenos hubo?

—Estrenamos Rasga Corazén®® de Oduvaldo Vianha Filho, en version de
Roberto Cossa, obra brasilena que habia propuesto Dragtn y dirigié Pepe Bove,
quien me convenci6 de volver a actuar. Asumi el rol de Manguari y, aunque no
lo sabia, fue la Gltima vez que actué en una obra de teatro. El autor, que estaba
escribiendo esta obra y la terminé dictandosela a su madre mientras moria,
victima de un cancer, a los 36 afos dice de su obra: “Rasga corazén es, en primer
lugar, un homenaje al luchador anénimo politico, a los campeones de las luchas
populares; homenaje de gratitud a la Vieja Guardia, a la generaciéon que me
antecedio, que fue la que politizé en profundidad la conciencia del pais. Me
parece que los conoci muy bien; mi infancia y mi adolescencia las pasé viéndolos
en mi casa, donde mis padres los ocultaban para protegerlos de la persecucion de
Filinito, Ademar, Dutra... En segundo lugar, quise hacer una pieza que estudiase
las diferencias que existen entre lo nuevo y lo revolucionario. Lo revolucionario no

siempre es absolutamente nuevo, y lo nuevo no siempre es revolucionario”.
—¢Como fueron las criticas?
—Las criticas fueron unanimemente elogiosas. Por ¢jemplo, Osvaldo Quiroga
dijo en La Nacion: “La riqueza del texto llega al espectador a partir de la admirable

adaptacion de Roberto Cossa. En el original hay escenas reiterativas y los cortes

realizados por el autor de Los Compadritos han sido imprescindibles. Se nota la
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mano de Cossa, es deciy, la pericia de uno de los mas notables dramaturgos locales.
(...)José Bove, al frente de la direccién, realiz6 uno de los mejores trabajos de su
carrera. Valiéndose de un espacio vacio, construy6 atmosferas sugerentes, cargadas
de mensajes y provistas de diversos sentidos. Supo ademas amalgamar musica,
vestuario, luminacion y coreografia en cuadros de equilibrada belleza. (...) Pero

el eje del espectaculo pasa por Rubens Correa. En su sencillez, en su sensibilidad
para captar lo esencial del personaje, hay un hombre de teatro experimentado,
alguien que, como Manguari, también tuvo sus desvelos por obra y gracia de su

compromiso con la escena”.
—Contame del nacimiento de tu hijo.

—En uno de los dias de ensayos casi finales de Rasga Corazdn, ¢l 10 de octubre,
naci6 mi hijo: Juan Baltasar. Esta vez pude estar en el parto, fue una previa
larguisima, Pato estuvo 21 horas con contracciones, pero no dilataba y en el
Hospital Italiano, en esa época, eran fervorosos partidarios del parto “natural”. Al
fin, luego de varias charlas con los médicos y con Pato agotada, le pusieron una
myeccion, comenzo6 a dilatar y dos horas después fue el parto. Alli estuve. Un flash.
Un proceso absolutamente animal, que me conecté con las raices mas profundas y
antiguas de la vida. Un momento de gran hermosura y espiritualidad. Vital como
ninguno. Juan naci6 con 4,040 kilos, y creo yo, también agotado por el esfuerzo.
De chiquito deciamos que se parecia a Atahualpa Yupanqui. Fue minuciosamente
torturado por sus hermanas mayores y sus amigas que en sus juegos, siempre le
dejaban el mas desairado de los roles, pero ahora es un galanazo de 1,80 metros,
generoso, solidario y amigo de sus hermanas, que lo aman. La sala del Batacazo se

llama Sala Juan Baltasar en agradecimiento a su colaboracion.
—¢Rasga Corazon'y La Piaf siguieron con funciones?

—Cast al mismo tiempo que se estrenaba en el Teatro de la Campana Rasga
Corazdn, se reponia en el Teatro Lorange La Pigf’°® con algunas variaciones en el
elenco. Habia estado un tiempo fuera de la cartelera, mientras Virginia estuvo
abocada al estreno y la temporada de Una Enemiga del Pueblo. En esa época yo iba
de los ensayos de La Piaf a los de Rasga corazén, de La Campana a las clases en las
dos escuelas, mientras arreglabamos la casa para recibir a Juan. La prensa volvio
a exaltar el trabajo de La Piaf’y 1a nueva version estuvo en cartel hasta fines del

ano y sigui6 al aflo siguiente, en la sala y luego en una nueva gira.
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—Por favor, segui contandome del Teatro de la Campana.

—En el Teatro de la Campana tuvimos ese afio una importante exposicion
de 6leos y técnicas mixtas de Carlos Uriarte. En 1990, continué Rasga corazén y
Un dia de pesca, que fue invitada al Festival de Teatro para ninos de Necochea,
estrenamos Nunca usards medias de seda de Cristina Escofet, direccion de Daniel
Marcove; La Tempestad de Shakespeare, en version para niflos del grupo
Libertablas, que venia de una gira por México y Perti y de recibir el premio
UNICEF Internacional en el Festival Mundial de Teatro para la infancia y la
Juventud. Las charlas de temas politicos ahora se llamaban “Los martes del
desmufe”. Toda esta actividad se sostenia con muy poco personal, un técnico en
iluminacién, Gustavo D1 Sarro; un boletero, Luis Cano —hoy, conocido autor y
director-; Andrés Bazzalo —hoy, de importante trayectoria como director—; yo'y
colaboradores, que haciamos todas las otras cosas: la organizacion de los ciclos y
la de cada dia, compras, entrevistas, etc. El Grupo total se reunia los miércoles.
Ese mismo afo, en el marco del Ano Nacional del Teatro Independiente, que
cumplia 60 afios, el Teatro de la Campana, junto con CELCIT, MOTEPO,
INET y Comuna Baires organizo6 un ciclo de debates denominado: “Hacia
un nuevo movimiento de teatro nacional independiente —Reflexiones para la

accion—" .
—¢Queé actividades hicieron?

—Comenzaron en mayo y los temas que se desarrollaron fueron: “La
Marginalidad en la cultura nacional”; “El Teatro Independiente y su relacion
con el estado”; “El Teatro Independiente y la profesionalizaciéon” y “Tematica
y Dramaturgia en el Teatro Independiente”; “El espacio teatral y las formas
de produccion del Teatro Independiente”; “El hombre de teatro y el publico
en el Teatro Independiente”, finalizando con la realizacion del “Taller
Latinoamericano de Teatro” del 23 al 30 de noviembre, organizado en conjunto
con la EITALC —Escuela Internacional de Teatro para América Latina y
el Caribe, que dirigia Chacho Dragin—, con la presencia de Atahualpa del
Cioppo —Uruguay—; Delfina Guzman —Chile—; Miguel Rubio —Pert—; Augusto
Boal —Brasil—; Santiago Garcia — Colombia—; Luis Molina —Venezuela—; Raquel
Revuelta —Cuba—; y Osvaldo Dragtin —Argentina—. En conjunto con ALIJA
—Asociacion de literatura infantil y juvenil de la Argentina—, se organizaron

durante agosto, septiembre y octubre, los viernes de 18 a 20 hs sobre el tema.
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—En 1990 siguieron los estrenos.

—Si. En septiembre de 1990 estrenamos Volver a La Habana™, un hermoso
texto de Osvaldo Dragtn, que me encant6 dirigir. Dragin dice de su obra:
“Arturo solo recuerda de La Habana ‘una chica’. Una muchacha. Una
mujer... /Acaso una chica, una muchacha, una mujer, cuando son memoria,
no recuerdo, no somos noOsotros mismos, nuestro olor, nuestro espacio, nuestro
sonido, nuestro ritmo?... Arturo se niega a los recuerdos. Los recuerdos son
frases hechas, slogans, himnos patridticos, geografias falsas. Arturo busca,
necesita, invoca y convoca la memoria. Volver a La Habana es una obra sobre la
memoria... Volver a La Habana es también una obra sobre jévenes. Jovenes que
murieron por creer, en manos de quienes sobrevivieron porque nunca creyeron
y nunca creeran, vendedores de su memoria, de su espacio, de su propio
sonido... Lo que no es Volver a La Habana es una generalizaciéon. Es una obra
personal. Mia. Individual. Yo, que me niego a no creer. Porque si dejara de creer
seria como dejar de sentirme. De olerme. De encontrarme cada dia, cada noche
de Buenos Aires, con esa chica, con esa muchacha, con esa mujer, que me esta
esperando”. Encuentré una nota de esa época donde dije: “Cuando Chacho
leyo la obra me vinculé sensiblemente con ella, me aparecieron imagenes.
Cuando el Teatro de La Campana resuelve que yo la dirija, comienzo a trabajar,
casualmente el 24 de marzo...”. “;Y en este caso qué tiene que ver el 24 de
marzo?”. “Bueno, el 24 de marzo fue el golpe de Videla y en la obra hay tres
desaparecidos y cuatro exiliados, ademas del protagonista que vuelve del exilio.
Algo tiene que ver”. “;Se refiere a la dictadura?”. “No. En la pieza no hay
ninguna referencia directa a la dictadura. Lo que la recorre permanentemente
es una intensa reflexién acerca de una época de miedo, de riesgo, de

”. “Volvamos a las imagenes que

incertidumbre por la propia vida, de lucha...
surgen con la lectura individual del texto”. “El director y los actores hacen
una lectura individual, personal, del texto y toman, valorizan, algunas cosas y
dejan otras de lado. Es inevitable. Y después, o simultaneamente, director y
actores comienzan a reescribir con las acciones en el espacio escénico, la obra
que finalmente aparecera frente a los espectadores”. “:Cémo funcioné en

el caso particular de esta experiencia?”. “El texto nos presentaba problemas
muy especificos. Conservar, por ejemplo, su estructura, que es mas lirica que
dramatica, y producir a la vez un hecho teatral, vivo. En la investigacién
escénica fue apareciendo el tema de la memoria como algo muy importante,

y empezamos a trabajar en ese sentido. El texto se mueve en dos tiempos:
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el presente y “raccontos” del pasado. Nosotros partimos de la convicciéon de

que el hombre funciona siempre con la memoria: su presente estaba también
compuesto de memoria y ésta no es una sucesion ordenada de imagenes claras,
definidas, como puede aparecer el pasado en la técnica del racconto, que es re
contar, contar de nuevo. La memoria es fragmentada, difusa. Una frase del
protagonista nos ayudoé en esta busqueda. Le preguntan si se acuerda. Y ¢l dice
que recuerda solo algunas cosas sueltas, colores, palabras... Entonces lo que
nos propusimos fue que en la puesta apareciera la mezcla y el desorden de la
memoria”. “¢Y como se ‘ordena’ ese desorden para que el espectaculo tenga
sentido?”. “Creo que la obra investiga una opcion, da vueltas alrededor de una
pregunta: Para seguir adelante ;debemos clausurar la memoria o mantenerla
viva? Y esta investigacién gira en torno al protagonista, que es un intelectual”.
“¢Por qué se eligi6 un intelectual como protagonista?”. “Porque duda; y la
duda es una jactancia de los intelectuales, como se ha dicho por ahi. También
porque se enfoca el problema de un intelectual que vuelve y debe reinsertarse
en un pais ‘realista’. Por otra parte, Dragin es un intelectual y ésta es una pieza
escrita desde adentro. Me parece que no cred personajes, sino que se desnudo ¢l
mismo en esos personajes. Ein la escritura hay muchas imagenes personales. En
el escenario no tanto, porque alli aparecen las imagenes de todos; no solo las de
¢l, sino ademas las de los actores y las mias”. “Y las imagenes son las imagenes

de la memoria...”

. “De la memoria y del presente. De esa unidad, porque no
hay memoria sin presente, ni presente sin memoria. En el texto esta la memoria
de Chacho, pero en el escenario para ser fieles a la propuesta, todos tenemos
que recordar. St Dragun escribi6 con sus entrafias, nosotros estamos obligados a

actuar exponiendo las nuestras”.
—¢Como fueron las criticas?

—La critica tratdé muy bien al espectaculo. Olga Cosentino dijo en Sur: “Pero
nada mas lejos del panfleto politico que esta obra, concebida en su estructura
menos como una peripecia dramatica que como un poema escénico... El
director Rubens W. Correa sin lugar a dudas sintonizando las vibraciones mas
intimas del autor —gracias a convicciones y trayectorias compartidas— aporta al
espectaculo un trabajo de creacion verdaderamente inspirado, que combina con
libertad y criterio, didlogos y situaciones reales o improbables con una atmésfera
dramatica distanciada del naturalismo. La iluminacion prefiere colorear el aire

de dorados y rojizos como los suefios y la pasion jovenes, pero también relega
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a la penumbra los fragmentos del pasado que se repliegan en la culpa o el

inexplicable olvido™.
—¢Como fue la actividad teatral en general en esa época?

—El Teatro Cervantes estaba cerrado. El personal técnico y administrativo
adherido a la Asociacion de Trabajadores del Estado, con una toma pacifica
hecha el 23 de junio, llevé a su punto maximo de tension la crisis de la sala
oficial. Los problemas con el pago de los salarios de los actores —siempre
demorados y desactualizados—, los conflictos con el personal y la crénica falta de
presupuesto, convirtieron al Cervantes en una sala mas de las tantas cerradas.
Por otro lado, la gravisima situacién por la que pasaba en general toda la
actividad teatral en esta época. Desde que abrié La Campana, en 1987 hasta
1990, habian cerrado veinticinco salas, entre ellas Carrousel de las Artes, Centro
Dramatico Buenos Aires, Fundart, Olimpia, Planeta, Armando Discépolo,
Bambalinas, Del Este, Medio mundo Varieté y Parakultural, s6lo para nombrar

algunas.
—Las causas fueron obviamente econémicas.

—Por supuesto, la hiperinflacion de 1989 —3079 % anual— que influy6 en la
derrota electoral y la renuncia de Alfonsin y devor6 salarios, hizo que la pobreza
pasara del 25 % a principios de 1989 al 47,3 % en octubre del mismo afio.

Y la de 1990, primer afio de la presidencia de Menem —2314% anual—. Esta
situacion hizo que las entradas del teatro pasaran de 25 australes en 1988 a
50.000 australes en 1991. Mientras, a pesar de todo lo que estaba ocurriendo,
en La Campana festejabamos las 100 representaciones de Rasga corazén 'y haber
sido invitados al Festival Iberoamericano de Cadiz y a una gira por ciudades de
Espana. Tuvimos que reemplazar a Fabian Vena en el rol de Luca —mi hijo—,
que ya habia comenzado a trabajar en televisién y a ser un joven actor muy

conocido y no podia viajar. Su personaje lo tomé Bernardo Cappa.
—¢Como les fue en Espana?
—En octubre partimos hacia Espafia y llegamos a Cadiz, bella ciudad

a orillas del mar, fundada por los fenicios. Alli pasamos muchos buenos

momentos, con los queridos Tato Pavlovsky, Susy Evans y Laura Yusem, que
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presentaban Paso de dos, y Cecilia Rossetto que hacia Concherto 11, con asistencia

de Edgardo Millan y constituiamos “la representacion argentina”. Si saliamos a
caminar a la mafana por la playa, nos asombraba la cantidad de jeringas que se
encontraban en la arena, testimonio del enorme consumo de drogas inyectables.
El espectaculo fue recibido muy calidamente en Cadiz y luego hicimos una gira

por algunas ciudades de Espana.
—Volvamos a Buenos Aires y el Teatro de la Campana.

—El Teatro de la Campana recibi6 el premio Ollantay como Institucion y
Chacho Dragtn, el mismo premio a nivel personal y en 1991, la Municipalidad
de la Ciudad de Buenos Aires nos otorgd el premio a la Difusion de Actividades
Culturales. Por esta época, en alguna reunion acerca de la Ley de Teatro nos
encontramos con Asquini, con quien habiamos terminado en muy mala relacién.
Nos saludamos y al terminar, se acercé amablemente, conversamos, me hablo
bien de no recuerdo si de Los siete locos o de La Piaf'y del Teatro de La Campana.
Poco después me trajo un ejemplar de su libro EI teatro que hicimos con una
dedicatoria que dice: “Para Correa, compaifiero en arduos tramos de la lucha.
Afectuosamente. Pedro Asquini”. El tiempo todo lo cura. O no. En los primeros
meses de ese ano 1991, mi mama comenz6 a sentir una serie de problemas
digestivos. Después de una larga serie de estudios y analisis, le diagnosticaron
una obstruccién intestinal y que habia que operar. Mi mama estaba convencida
de que tenia cancer. Mi papa y yo fuimos a hablar con el médico que la atendia
para preguntarle si ese era el diagnodstico real, o si podia ser mas grave. Nos
asegur6 que no y nos dijo que si hubiera una posibilidad de cancer los valores de
los analisis tendrian que ser diferentes. Le transmitimos a mi mama esta certeza.
La internamos en el sanatorio Gliemes, donde iba a ser operada, y después de
la operacion, nos dijeron que la habian abierto y vuelto a cerrar porque tenia
un cancer de colon totalmente generalizado y que no se podia hacer nada. En el
primero o segundo dia del post operatorio, estando yo con ella, a la noche, tuvo
un dolor de cabeza repentino y muy intenso, me pidié que llamara a la enfermera,
y cuando volvi ya habia perdido el conocimiento. Fue un ACV masivo y fallecié
al dia siguiente. Le faltaban poquitos dias para cumplir 80 anos Me qued6 una
sensacion desagradable de haberla engafiado: le habia asegurado que no tenia
cancer y ella en ese momento me miré e hizo un gesto resignado de no creerme.
Todo ese periodo fue doloroso, pero también hubo mucho acompafiamiento

familiar: hermanas, sobrinas y sobrinos de ella viajaron desde Olavarria para
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turnarse en los trajines de esos pocos dias que estuvo internada. Mi papa quedd
muy golpeado. No quiso volver a vivir en el departamento donde habia vivido con
mi mama. Gon unos ahorros que tenia, compré un departamento chico cerca de

mi casa.

Siguiendo con el Teatro de la Campana, después de Volver a la Habana, se
estren6 Tartufo de Moliere, version de Roberto Cossa, con direccion de Andrés
Bazzalo. Vueltos a Buenos Aires, Rasga corazén permanecio en cartel un dia por
semana al igual que Zartufo buena parte de 1991. En ese ano se estren6 Angelito, un
hermoso espectaculo, escrito en verso libre por Tito Cossa, un “cabaret socialista”
que dirigié Luis Macchi y constituyé un gran éxito. El entrenamiento vocal para

las canciones fue de Pato, mi compariera Patricia Balado.

Luego se estrenaron Salto al cielo version de Mauricio Kartan de Las Aves de
Anistgfanes, que dirigi6 Villanueva Cosse; £l Pastor de Orlando Leo, con direccion
de Luis Macchi; y £l Casamiento de Laucha de Roberto Payré, con direccion de

Eduardo Pavelic, pensado para escuelas secundarias.
—Contame del ciclo de Grandes Textos del afio 1991.

—A fines de 1991 organizamos un importante ciclo que se llamé Grandes
Textos en la voz de Grandes Actores”. La finalidad era que la recaudacion fuera a
beneficio del Teatro de la Campana. Fue una importante colaboradora China
Zorrilla, que se entusiasmo con el proyecto y lo hizo suyo desde el principio,
hablé con actores, etc. y se constituy6 en la Maestra de ceremonias del ciclo. Se
tratd de diez grandes textos de la literatura universal. En el programa deciamos:
“No es facil explicar por qué entre la inmensa maravilla de la dramaturgia
universal de todos los tiempos escogimos estas diez obras y no otras... La
seleccion no fue facil. (Como se podian descartar textos de Shakespeare o
Chéjov, Williams o Beckett, Discépolo o Pavlovsky y tantos otros mas?... Hasta
que nos dimos cuenta que no debiamos descartar sino elegir, con la certeza de
que también estas diez obras estan en la memoria colectiva, de que también
son parte del patrimonio cultural de este tiempo y de que también merecen ser
transitadas, tanto para quienes las llevan en su memoria como para quienes
las descubriran en este ciclo”. Los textos elegidos fueron: Las de Barranco, de
Gregorio de Laferrere, direcciéon de China Zorrilla; Candida de Bernard Shaw,

direccion de Agustin Alezzo; Gyrano de Bergerac de Edmond Rostand, direccion
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de Osvaldo Bonet; £/ refiidero de Sergio De Cecco, direccién de Alejandra
Boero; Panorama desde el puente de Arthur Miller, direccién de Carlos Gandolfo;
Doria Rosita la soltera de Federico Garcia Lorca, direccion de Cecilio Madanes;
Largo vigje de un dia hacia la noche de Eugene O’Nelill, direccion de Villanueva
Cosse; La Malasangre de Griselda Gambaro, direccion de Laura Yussem; Ha
llegado un inspector de J. B. Priestley, direccion de Sergio Renan; y Un enemigo del
pueblo de Henrik Ibsen, direccion de Rubens W. Correa. Los actores, actrices y
directores/as, que fueron mas de 70, generosamente no cobraron su trabajo.
Colaboré también la Fundacion Banco Patricios, poniendo la sala y Clarin
poniendo avisos. Durante diez lunes se hicieron las funciones a sala llena. Carlos
Alonso doné un grabado, cuyas copias recibié cada uno de los participantes,
como recuerdo del ciclo. El dinero recaudado fue a total beneficio del Teatro de

la Campana.
—En el afio 1992 dirigiste la puesta de El Bizco.

—A mediados de 1991, Ricardo Halac, por entonces director del Teatro
Nacional Cervantes, me llama para proponerme hacer este espectaculo. La obra
El Bizco™, de Marta Degracia, compaiiera del Teatro de la Campana, habia
obtenido el premio Nacional Iniciacién 1987 —para autores noveles—. Cuando
se resolvio el elenco, los colaboradores y se firmaron los contratos, tengo idea de
que todavia no habiamos comenzado los ensayos, el 18 de octubre deja de ser
director Halac y es nombrado Director General —interino— Gustavo Giordano.
Comenzamos los ensayos, Rodolfo Ranni, Lucrecia Capello, Héctor Bidonde
y Alejandra Colunga, que transcurrieron placentera y creativamente, salvo
desencuentros entre Ranni y Colunga y estrenamos en enero de 1992. Ese
dia el recién nombrado director, Osvaldo Papaleo, protocolarmente pas6 por
el escenario a saludarnos antes de la funcion. Después, respetd puntualmente

nuestro contrato de dos meses.

—¢De qué trataba la obra?

—Trataba de los padecimientos de tres personajes de cincuenta anos que le
temian al futuro, por eso no tenian pasado. Era lo opuesto a lo que le pasaba al

cuarto personaje, la adolescente que tiene todo el futuro por delante y que trata

de encontrar algo que tenga relacion con su historia.
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—cY las criticas como fueron?

—Fueron buenas, por ejemplo, Olga Cosentino en Accidn plantea dijo: “La
obra que marca el ingreso de su autora al campo de la dramaturgia, ubica
en el seno de una familia de clase media baja un tema (...): el olvido. (...) Los
dialogos reflejan entonces ese inttil intercambio de conjeturas y divergencias,
retazos descoloridos de una realidad devorada por el tiempo, pero sobre todo
por las mezquindades, los prejuicios y las auto represiones que desvian la
memoria hacia la conveniencia. El lenguaje define con rasgos casi expresionistas
la psicologia de los personajes y apela a un humor que se apoya en las logradas
composiciones de un elenco homogéneo. Rodolfo Ranni, Lucrecia Gapello,
Héctor Bidonde, Alejandra Colunga”. Y Vea mds decia: “El Bizco de Marta
Degracia. Solida e inquietante lectura, inteligentemente dirigida por Rubens
Correa... Lacerante patetismo en una excelente obra que abreva en las fuentes
del grotesco y que trata sobre la memoria con una preponderante dosis de

humor...”.

También el publico habia acompanado al espectaculo. En el Teatro
Cervantes nos facilitaron los elementos para continuar haciéndola como
cooperativa a partir de marzo en el Auditorio Bauen, donde estuvimos largos

meses y luego una serie de funciones en gira.
—¢Como continué el afio 1992 en el Teatro de La Campana?

—A pesar de las serias dificultades econdmicas por las que atravesaba,
estrenamos una nueva obra: Dofia Ramona’, del autor uruguayo Victor Leites,
basada en una novela corta de Alejandro Pedro Bellan, que llevo direcciéon mia,
pero colabor6 en la direccion Villanueva Cosse y fue una excelente experiencia.
Deberia haber sido una codireccion, pero él quiso figurar generosamente como

un colaborador en la direccion.

—¢De qué trata la obra?

—Dofia Ramona es una obra de medio tono, una historia de 1906/7, en
Montevideo, en una casona de burguesia ascendente, con mujeres encerradas

y solas que ceden el lugar de privilegio al hombre, cuando desde Europa llegan

los ecos de las mujeres que comienzan a usar pantalones, eliminan los corsés
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y liberan los escotes mientras, desde mucho mas cerca, desde la calle, entra

la musica de los prostibulos y el ruido de las huelgas anarquistas. Es una obra
sobre la contradicciéon entre naturaleza y reglas, sobre el desequilibrio que
produce la intrusién de alguien ajeno al circulo habitual, aunque los valores
del extrano sean los mismos del grupo establecido. Habla del sexo, de la
represion y de la autorepresion del sexo... Y, muestra en todo su patetismo a
aquellos que creen poder ser aceptados como iguales en los niveles superiores,
solo por ser fieles defensores de privilegios que nunca seran los propios. Desde
la puesta, me atrajo ese mundo de tono “viscontiano”, donde el realismo

del planteo y la carnalidad del desarrollo entran en franca contradiccién

con el discurso moralizante y espiritualista. El titulo de alguna critica parece
actual, por ejemplo: “Patriarcado y represion sexual”, o “Recrea una obra la
marginacién femenina”. Ana Seoane, en La Prensa senal6: “Rubens Correa. ..
con la colaboracién de Villanueva Cosse marcaron una impecable direccion
de actores... Raquel Albeniz encarna a una de las protagonistas mas queribles,
su composicion advirtié las pausas necesarias para que el humor encontrara su
repercusion. Stella Matute conquista desde la pasion desplegada en su Dolores,
tanto como Verdnica Cosse logra compatibilizar los dos rostros de una misma
mujer, la segura, triunfadora y la ya derrotada. Subrayables también los trabajos
de Nilda Raggi, Adriana Ferrer y Hebe Vardino™.

—A pesar de los constantes estrenos, ;Cual era la situacion del

Teatro de la Campana?

—Ya en esa época estaba con déficit. Se produjo un fenémeno nuevo y
diferente que era que los programas de la television imponian sus carteleras
en el teatro. Arrasaron con las recaudaciones. El publico se distrajo con eso.
También hubo otros factores que incidieron. La gente estaba con pocas ganas
de salir, de conectarse con otros y el teatro siempre tiene algo de fiesta, de
ceremonia, de encuentro. La situaciéon econémica general también influyé. La
gente gastaba solo en articulos de primera necesidad y el teatro no lo es. Hasta
hacia un tiempo contdbamos con unos 2.000 socios. En ese momento solo
pagaban unos 500. Nunca se habia concretado un apoyo oficial. En todo el
mundo el teatro de arte estaba subvencionado. No era casual que en los tltimos
anos hayan cerrado tantas salas de teatro. Era una catastrofe para el teatro
porque estos son espacios donde la gente joven y los nuevos proyectos pueden

crecer.
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—Pero los estrenos y los premios siguieron.

—Asi es. Un mes mas tarde se estrené La balada del pobre Villon de Osvaldo
Dragtn, con direccion de Andrés Bazzalo. Ese periodo fue generoso en premios.
El premio Municipal Gregorio de Laferrere nos otorgo6 el Premio Mejor
espectaculo por Dofia Ramona. E1 Premio “Pepino el 88, del Ministerio de
Educacion de la Nacion, Mejor direccion por El Bizeo. A.C.L'T.A. —Asociacién
de Criticos e Investigadores Teatrales de la Argentina—, el Premio Arlequin a
Mejor Direccion por El bizeo y Doiia Ramona. Y estuvimos nominados al Premio
ACE como Mejor Espectaculo Comedia Dramatica por £l Bizco. En esa
época una querida ex alumna, Haydée Mascard, me trajo un texto suyo para
dirigir, que me gust6d. Tenia un mundo muy interesante. Lo propusimos en La
Campana. Fue aceptado. Yo estaba muy ocupado, por lo que, conversando
con Haydée, quedamos en que lo codirigiriamos con un director con quién
ella habia trabajado en otras obras en el Rojas, Miguel Pittier. Asi estrenamos
Biografia de la Tita™, una co-produccién del Teatro San Martin —que por
entonces tenia ese proyecto— vy el Teatro de la Campana, que luego paso al
Centro Cultural Ricardo Rojas.

—¢Qué recordas del final del Teatro de 1a Campana?

—5Si la memoria no me falla, este fue el Gltimo espectaculo de esta aventura
que duro seis anos, de esta lucha por consolidar un grupo estable, que lo
hubo, de esta lucha contra un individualismo alentado desde todas las esferas.
Pensabamos destinar dinero originalmente a la construccién de una segunda
sala, pero la situacion cada vez mas critica hizo que se destinara para pagar

deudas.

Entre los logros puedo destacar muchos, organizativos, artisticos e
ideoldgicos. Y entre las fallas, que no conseguimos afianzar un modo eficaz
de cobranza. La bancarizacion, internet y la tecnologia celular, no estaban
extendidas como ahora y usabamos el cobrador, que “pasaba a cobrar”,
cifras pequenas a personas que muchas veces no estaban, etc. Lentamente,
aumentaban las deudas, algunos integrantes iban desertando, en estas
situaciones se agudizan las diferencias y asi se cerr6, en algin momento de 1993
la experiencia del Teatro de la Campana. No sé st como consecuencia del éxito

del ciclo Grandes Textos... comenzd a ser frecuente la realizacién de ciclos de
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teatro semimontado, que es como el viejo teatro leido, pero en vez de que los
actores lean sentados, puede haber algo basico de escenografia, o de utileria,
mas las acciones, intenciones y desplazamientos fundamentales, para lo cual
en general se realizan entre seis y ocho ensayos. En muchas ocasiones colaboré
con organizaciones y grupos de autores, nuevos y no tanto, con esta modalidad
del teatro semimontado. Debo incluir entonces una breve referencia a esta
actividad. La primera vez, mas alla del ciclo de Grandes Textos... organizado por
el Teatro de la Campana, fue en 1992, organizado por SOMI —Fundacién
Carlos Somigliana—, donde en un ciclo de presentacion de nuevos autores,
realizado en el Teatro San Martin, dirigi de modo semimontado, La mala
leche™ de Luis Saez. Club de autores, por su parte, organizé varios ciclos de
teatro semimontado. Participé en 1996, dirigiendo Siempre nada’, de Orlando
Leo; En 1997, La orden viene de arriba”® de Jorge Nufiez; en 1999, Herencia™ de
Enrique Morales, ex alumno de direccion y El fangote®© de Nestor Sabattini, en
el Teatro Tabaris. En 2001, Heredia de otro ex alumno, Alberto Rojas Apel. Por
otra parte, organizado nuevamente por Fundacion Somigliana, en 1998, dirigi
Venecia®, de Jorge Accame, en el Teatro del Pueblo, que se constituy6 luego

en un titulo exitoso y muy requerido por numerosos grupos. Y, organizado

por Argentores, en 2000 hice Amoretta® de Dragtn; en 2002 Mongo y el dngel®3,
de Oliboni; en 2003, Qué supimos consegui®*, compuesto por 13 obras breves
sobre la historia argentina, de los alumnos del Seminario de Dramaturgia de
Argentores, dirigido por Ricardo Halac, que se represent6 en dos partes, en dos
dias diferentes, y que luego ocho de ellas, constituyeran el espectaculo con el
mismo titulo, representado en el Teatro de Pueblo. En el 2004, organizado por
Argentores, en el marco del Primer Festival Nacional del Sainete, que se hacia
de modo semimontado en el Teatro Astral, dirigi Las goletas de Bonafede, autor
amigo de Tierra del Fuego. En el 2006, en el Ciclo de Teatro Semimontado
de Argentores dirigi dos: Sdbanas fiias®® de Nieto Suarez y Aparecido®® de Ariel
Barchilon. En el mismo afio Autores de la Independencia®, escenas de Tupac
Amaru de L. A. Morante, Argia de Juan Cruz Varela 'y La Revolucion de Mayo de
J- B. Alberdi un acto, organizado por Argentores, en la Biblioteca Nacional. Y
siempre en el 2006, Ecos de Lucia®® compuesta por diez escenas sobre el mismo
personaje, escritas por ocho autoras, también como muestra del Seminario de
dramaturgia de Argentores, a cargo de Ricardo Halac. Y, ya jubilado, en 2018,
organizado por SAGAI, dirigi Fettatore®® de Gregorio de Laferrere, dentro de un

ciclo que incluia otros tres clasicos argentinos, que eran Babilonia de Armando
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Discépolo con direccion de Maria Fiorentino, £l conventillo de la Paloma de
Alberto Vaccarezza, con direccion de Fito Yanelli y £/ Pan de la locura de Carlos

Gorostiza, con direccion de Julio Ordano.
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CAPITULO 7 - ENTRE EL TEATRO INDEPENDIENTE, EL COMERCIAL Y EL OFICIAL

El proceso creador de Violeta viene a nacer - La codireccidon con Javier Margulis - "A

la gorra" - Pequefa sala teatral propia - “Los que vienen” en Andamio 90 - Rojos globos
rojos — Conversacién nocturna, en el San Martin - El pais de no me acuerdo — Génesis
de la Ley Nacional de Teatro - La agrupacion MATe, Movimiento de Apoyo al Teatro —
Inicio del trabajo en el Instituto Nacional del Teatro - Muerte del padre - Dirigir, codirigir

- Teatro y resistencia - “La patria es el otro”.

—Contame cémo fue que dirigiste Violeta viene a nacer™°.

—En 1992 Javier Margulis, que venia haciendo en el Teatro Babilonia La
Herdtica, pensaba poner en escena, con Virginia Lago, una version de un cuento, o
monologo, de Rodolfo Braceli que se llama La resucitada de la violenta Violeta. En eso
estaba cuando le lleg6 la invitacion para presentar La Herdtica en Francia y como
esta situacion implicaba que durante la primera época de ensayos debia ausentarse
un mes, me invit6 a hacerla con ¢él. Ya habiamos trabajado juntos en varias obras;
en Teatro Abierto 83 habiamos co-dirigido cinco directores, entre ellos, ¢l. Habia
escrito la version teatral de Vivir en vos y éramos amigos. Javier, que ya habia hecho
varios espectaculos, era un director maduro y con personalidad propia. Era la
primera vez que bamos a co-dirigir los dos un espectaculo. Se llamaria Violeta viene
a nacer, y se iba a hacer en una sala nueva, la Roberto Arlt, que ya no existe, dentro
del Paseo La Plaza. Antes de su viaje leimos bastante de y sobre Violeta Parra 'y
trabajamos sobre las primeras ideas para la version teatral. Apareci6 la idea de
que no fuera un monoélogo y nos parecid interesante incorporar unos personajes,
que eran algo asi como unos duendes poéticos. Violeta seria protagonica y los
duendes asumirian otros personajes que aparecian, serian complices o fantasmas,
la protegerian, harian bromas y comentarios. Qued6 planteado un ordenamiento y
postble reparto de textos, convinimos que el espacio escénico seria un circo pobrecito
y que la parte musical la haria Marcelo Alvarez, sobrino de Viqui, que ya habia
trabajado en La Piaf; fuimos conversando con Braceli sobre estas ideas y acordamos
que la version seria de los tres. El escenografo era un artista joven y muy talentoso,
que recién llegaba a Buenos Aires, procedente de La Plata, Alberto Negrin. Esta
seria su primera escenografia aca. Decidimos los nombres de los actores que harian
los duendes. Quedaron planteadas las ideas principales. No recuerdo si tuvimos

algunos primeros ensayos y Javier viaj6 a Francia por mas o menos un mes.
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—¢Como fueron los ensayos?

—En los ensayos comencé a plantear algo asi como “unidades”,
determinados textos que tenian una coherencia interna, que fueran, cada
uno, un namero del circo: la cuerda floja, la bicicleta voladora, el trapecio,
el columpio o un ntimero de clowns, etc. Cuando volvid Javier, estaba mas o
menos todo el texto con una cierta estructura escénica. Le mostramos el trabajo
realizado, le gusté y seguimos por ese rumbo. En los ensayos siguientes se fue
puliendo mucho la imagen, se trabajé en los enlaces, en los climas, que no
debian ser realistas, y en la dimension vertical. Por ejemplo, cuando Violeta
hablaba de su padre, estaba en el aire, en una bicicleta, cuando moria le ponian
unas alitas y se iba hacia arriba, etc. Y un tema que nos parecia central en la
época de tristeza y falta de esperanza en que viviamos: recuperar la alegria, la
celebracion, la fiesta. Decia Braceli: “Esto es ficcion. A partir de la personalidad
de la Parra, imaginé que podia y debia resucitar, justamente en una carpa de
circo. ¢Por qué? Porque entiendo, sin metafora, que la resurreccion es la forma
mas extrema y atrevida y necesaria de la utopia. (...) Violeta viene a nacer
para recuperar, con la prepotencia del amor, la fiesta, la celebracion, las cosas
primordiales, la extraviada alegria. Esta viene a ser nuestra cuestion: atrapar
la alegria, sin renegar de la memoria. Ya que otros —con tanta eficacia— hacen

muerte, hagamos nosotros vida”.
—¢Cuando estrenaron?

—El estreno, a fin de enero, fue calido y entusiasta, las criticas, excelentes.
Pablo Zunino dijo en La Nacién: ... En total concordancia con el texto, la puesta
en escena de Rubens W. Correa y Javier Margulis se apoya en los escenarios mas
primitivos del teatro. Es imaginativa, magica. Se planta en ese picadero sobre
el que se desarrolla la accién y también aparece el clima religioso en la muerte
y resurreccion de Violeta, ademas de la fiesta dionisiaca con la que se invitara
al elogio poético de la vida. En la bien simulada carpita se respira ese clima de
trabajo compartido que es herencia de la época de oro del teatro independiente.
(...) Virginia Lago se mete con Violeta de un modo juguetén y, al mismo tiempo,
se lanza en una veta tragica. (...) En leves juegos de voces participa el coro
formado por Fabiana Garcia Lago, Paula Llewellyn, Gabriel Rovito y Claudio
Gardfalo, que se multiplican en distintos personajes y fantasmas. Tienen luz

propia, son cuatro solcitos que iluminan a esa flor que creci6 en el barro y que

UNAVIDAEN EL TEATRO ARGENTINO



se llama Violeta Parra”. Jorge Dubatti a su vez exponia en El Cronista: “La
minuciosa elaboracion de Violeta viene a nacer alcanza, con instrumentos muy
simples y terrenos, la rara perfecciéon de los mundos ideales. Su belleza visual y
su mensaje logran un insolito efecto en el espectador: mientras lo hacen testigo y
protagonista de la mas honda tragedia y de la mas radiante alegria, lo conducen
a una catarsis de tal pureza que, cuando todo termina, se siente colmado por
una profunda paz interior. (...) La propuesta es asumir la dolorosa historia
latinoamericana y ser conscientes de la tragedia vivida, pero sin que la angustia
se transforme en asfixia y paralisis. El desafio consiste en recuperar, junto a

la memoria, la alegria, la fiesta y la exaltacion de las cosas esenciales para no
perder lo mas humano que hay en el hombre. Con acierto Correa y Margulis
corporizaron las ‘voces’ de la obra dramatica original en cuatro duendecitos
ideales que se complementan deliciosamente con Violeta para pintar su historia
y cantar sus imagenes. Directores de dos generaciones muy distintas, Correa

y Margulis sintetizan en esta puesta lo mejor de sus respectivos saberes. Con
recursos no esperados resuelven el dificil desafio de la estética del realismo
poético. (...) Virginia Lago ha concretado en su extensa trayectoria, muchas
memorables creaciones, pero esta Violeta Parra las opaca a todas. Decir que su
trabajo llega a la excelencia no es una exageracion. Violeta viene a nacer conmueve
y entusiasma hasta los huesos...”. Y Ernesto Schoo senalaba: “No solo es un
espectaculo muy bello. Para quienes se interesen por un problema fundamental
de las puestas en escena, la manera de ocupar y modelar el espacio para hacerlo
expresivo, Violeta viene a nacer ensenia algo poco habitual en el teatro argentino:

la utilizacion del espacio aéreo...”. Debo decir que este comentario me alegro
porque el espacio vertical del que habla, hacia tiempo me inquictaba y venia
encontrando distintos juegos y soluciones. Desde £I Pollo, donde los actores
caminaban por encima de los muebles, o sobre una mesa pusimos una silla y un
actor de pie sobre la silla. O en las dos versiones de Los siete locos, o en las obras
de Teatro Abierto y en Moreira, donde los trapecistas volaban sobre la escena y
en Violeta... nos jugamos a fondo. Ese ano el Premio Maria Guerrero otorgd el
premio Mejor escenografia a Alberto Negrin y nominaciones Mejor direccion a

Javier y a miy Mejor actuacion a Virginia Lago, por Violeta viene a nacer.
—¢Como siguieron con la obra?
—Terminamos en el Complejo La Plaza creo que a fin de agosto. Teniamos

ganas de hacerla a precios populares. Virginia lo llamé a Carlos Rottemberg,
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quien acababa de hacerse cargo de la direccion del Teatro Lorange y en

la charla nos propuso, no hacerla a precios populares, sino hacer teatro de
puertas abiertas. Un cartel grande en la sala y boleteria decia: “jPor amor al
teatro! Para que todos puedan ver teatro, la entrada es libre. Para que nosotros
podamos seguir haciendo teatro, al final usted decide el valor de la entrada”.
Probariamos por un mes. En octubre re-estrenamos. Cada funciéon aumentaba
la concurrencia. Cada mes decidiamos. Seguimos creo que hasta fin del verano
con sala llena. Y sacabamos mas dinero “a la gorra” que, en La Plaza, a precios

de teatro comercial. Claro que el Lorange tenia mas capacidad.
—Mientras seguian con la Escuela La Barraca.

—5S1, cuando estabamos ensayando Violeta... comenzé a emerger un proyecto
que tal vez tuviera como motor la dificil situacion del Teatro de la Campana:
habilitar los espacios de La Escuela La Barraca, como sala de teatro. Tuvimos
que realizar la instalacion eléctrica y de sonido y reorganizar los cursos para
que fuera posible. En una nota del dia de la apertura, dije: “Este es casi un
lugar de resistencia, lo inscribimos bajo el nombre de Club de Teatro, por
cuestiones de ordenanza municipal. Nuestra idea es evitar lo que todas las salas
exigen, que es el seguro de sala. Pensamos en este ambito porque sentimos que
nuestra sociedad es muy hipdcrita con los jévenes que quieren empezar y no
tienen lugares para hacer sus experiencias”. En La Barraca, se presentd, como
primera propuesta, La Lola version libre de La Irredenta de Beatriz Mosquera.
La adaptacion y direccion estaban a cargo de Mirta Maidana, quien no
dudé en afirmar: “Todo el elenco es egresado de la escuela de Rubens. Este
espacio permitira que los ex alumnos puedan trabajar”. En un reportaje de
ese momento para La Maga, Carlos Pacheco me preguntoé: “;Como surgid
este proyecto de construir una pequeiia sala en su propia casa?”. “Es una
posibilidad de ayudar a mis alumnos para que no les resulte tan dificil hacer
cosas. Hace mucho que trabajo con gente joven y siento que esta es una apuesta
al futuro (...)”. “En este momento usted pone en escena una experiencia en el
circuito comercial y prepara otras dentro del marco alternativo. ¢Es complejo
conciliar estos terrenos?”. “Actualmente lo comercial esta regido por lo que
los empresarios creen que es lo comercial. Cada vez hay menos riesgo, menos

2

propuestas. Van mucho a lo seguro...”. “Uno de esos espacios que le pertenece

es el Teatro de la Gampana. (Debi6é modificarse el proyecto original durante
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estos anos?”. “Se fue adaptando a la realidad, a sopapos, por obligacion.
Empez6é como un proyecto muy rigido y debimos realizar cambios. El teatro de
arte, la pequeiia sala, en todos los paises del mundo esta subvencionado. Aqui
no. Lo sostienen romanticos. Pero cumplen el papel que no cumple el Estado.
(...) Tal vez la funcion de los artistas sea el rescate de la épica. (...) Estamos

en un momento donde aparentemente todo esta bien y es necesario empezar

a diferenciar. Los negociados, la corrupcion saltan a la vista y no pasa nada”.
“¢Por qué cree que pasa esto?”. “Es una consecuencia del ‘pragmatismo’, de
una época de falta de escrupulos. Pero claro, al presidente no se le ocurre que
tiene que hacer lo que dijo que iba a hacer”. “Pero de todos modos no pasa

2

nada...”. “Estamos en una época de transicién. En lo politico, por ejemplo,

la destruccion del bloque socialista. Creo que se hara un nuevo intento de
reconstruccion. Las mismas ideas apareceran mejor organizadas. Yo no puedo
creer que no se pueda hacer un mundo mas justo. Que el capitalismo salvaje
domine la sociedad. Vendra una época mas humanista”. “;Cémo puede
reflejar esto el teatro?”. “Se refleja. No siempre se es consciente de eso. Uno es
de una época y produce desde ahi. De alguna manera aparece lo que pasa en
la sociedad. Creo que estamos en un nuevo romanticismo. Recordemos que

el romanticismo apareci6 con el fracaso de la Revolucion Francesa, diciendo
que en este mundo los valores elevados no pueden sobrevivir. Ahora vuelve a
tener prestigio la muerte. Tengo una hija de 15 afios y sus idolos son tipos que
no pudieron sobrevivir, como Luca Prodan, por ejemplo. Esta es una época

de perdedores, de suicidas. En este tiempo se suicidan no soélo los viejos, sino
también los jovenes. Como el planteo aparenta ser ‘fracasaron las utopias’, para
qué vivir, qué sentido tiene. Estamos en un periodo de imposibles, de un nuevo
romanticismo. Desde mi lugar, sigo creyendo en la pelea por los valores de la

vida. Este espacio para 30 personas que armamos, lo hace posible”.
—¢Qué obras se presentaron en la sala?

—De memoria recuerdo La Lola, ya nombrada; Mds de lo mismo de Alejandro
Zingman, direccion de Julio Cardoso; £/ experimento Damanthal, guién y direccion
de Javier Margulis; un bello y doloroso espectaculo, que estuvo varios anos en
cartel El Acompafiamiento® de Carlos Gorostiza, direccién de Correa y Margulis;
Adelaida de Tvana Steinberg, direccién de Silvina Rodriguez, Paula.doc®® de Nora

Rodriguez, direccién de Rubens Correa y Silvina Rodriguez.
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—Por otro lado seguiste con otras actividades.

—Si. Una cantante amiga, Cristina Pérsico, queria hacer un recital de

canciones de una media hora, como apertura para la presentacion del libro

La mujer de la ilusion®®, de la psicdloga Ana Maria Fernandez, y me propuso
trabajar con ella para esa tarea. Ya habia hecho alguna experiencia en este
terreno, primero con Pato, cuando comenz6 a cantar tangos y también con
ella y otra cantante en un espectaculo que no llegé al estreno y, como me gusta
trabajar con cantantes el tema de la interpretacion, de la palabra, lo hicimos y
quedd muy bien. Y fui jurado de las Finales de Teatro de los Torneos Juveniles
Bonaerenses, en Mar del Plata, donde comparti largas e interesantes charlas
con Alicia Bruzzo, sobre el teatro y sobre la vida, y también participé de los

Seminarios de reflexién de la Fundaciéon SOMI.
=Y también seguiste dirigiendo.

—Si, hice De felicidad también se muere®*, un texto de José Abadi, actuado por
¢l mismo y por Marcela Fernandez, que hacia ocho papeles, a lo que se sumaba
un musico y una cantante en escena, que también se hizo en el Complejo La
Plaza, en la sala Julio Cortazar. Juan, el protagonista, buscando esa felicidad,
o tal vez obligado a buscarla, se va enfrentando de modo cémico, grotesco,
tragico, ridiculo, a distintas situaciones, a distintas contradicciones. La obra
plantea que nadie le puede ensenar a nadie cémo ser feliz. La felicidad es una
opcion absolutamente libre e individual. El espectaculo se estren6 a fines de
abril de 1993. Yo escribi para el programa un texto que acabo de leer y me
dan ganas de reproducir: “Y aca estamos. Armando un espectaculo sobre la
felicidad, con un psicoanalista, actores, musicos y amigos. Pero iqué sera eso
de la felicidad? Busco en el diccionario. Dice que la felicidad es el “Placer,
satisfaccion, complacencia del animo al poseer un bien cualquiera’. Me asombro
iQué coherente es nuestra época! Parece ser que la felicidad es un subproducto
de la posesion. Miro a mi alrededor: Hombres que luchan por poseer cosas,
adquieren tlceras y disfunciones cardiacas. ;L.a maxima felicidad sera un infarto
de miocardio? Ayer estuve en una reunion. Algunas personas sabian en qué
consiste la felicidad y explicaban con total seguridad qué cosas se deben hacer
para ser feliz. Tenian sonrisas amargas y miradas tristes. El diccionario dice
también que La Felicidad es el asteroide 109 de la serie descubierta por Peters

en 1869. Parece que Peters si que sabia qué era la felicidad. jPero eso fue hace
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mucho! |Y qué lejos queda! Uno de nuestros grandes poetas dijo haber cometido
el peor de los pecados: no ser feliz. Busco feliz: —adjetivo— que goza felicidad,

o que la ocasiona. Encuentro una clave. Me gusta eso de que puede ser feliz
quien ocasiona felicidad, me instala en una paradoja: Si la felicidad es poseer,
ocasionar felicidad es dar. La felicidad de poseer ;consiste en dar? Un amigo
mio tuvo una vida dificil, se la paso tratando de ver como se las rebuscaba para
transformar las cosas y ejercer su libertad, respetando la de los otros; trabajé
duro en eso y nunca supo en qué consistia la felicidad, pero muri6 con una
sonrisa en los labios”. En Andamio 90, a principios de 1994, Alejandra Boero
lanzo un proyecto llamado “Los que vienen”. Decia Alejandra: “No puede
haber suefio mas querido que crear un espacio teatral para la experimentacion
y bisqueda de nuevas formas, donde los artistas, sobre todo los jévenes, puedan
mantener viva la llama creadora que originariamente los motivé. Por los
momentos que pasa nuestro pais, ésta podria ser una pretension absurda, pero
es abriendo caminos, luchando con fe para que nuestros suefios vivan mas alla
de nuestro tiempo, como justificamos nuestro paso de seres pensantes por este
mundo. En este momento siete directores de trayectoria reconocida, nos hemos
reunido y con gran entusiasmo hemos coincidido en la necesidad de tratar de
iniciar un movimiento que convoque fundamentalmente a la gente mas joven,
alos que van llegando y no encuentran espacio ni oportunidad para demostrar

sus posibilidades™.
—Contame sobre el proyecto de Alejandra Boero.

—Baésicamente consistié en cinco montajes que se estrenarian a razoén de
uno por semana a partir del 9 de junio. A partir de la segunda semana se iban
intercambiando en la cartelera. Serian dirigidos por directores con experiencia
y los actores serian todos nuevos, no necesariamente debutantes, pero con poca
experiencia. Las obras eran Juana de Lorena de Maxwel Anderson, direccion
de Alejandra Boero y Onofre Lovero; Medea de Jean Anouilh, direccion de
Eduardo Riva; La fiesta del hierro®> de Roberto Arlt, direccion de Rubens Correa
y Andrés Bazzalo; Nekrasov de Jean Paul Sartre, direccién de Julio Baccaro; y
Mawakovsky—Circus, —basada en Misterio Bufo de Vladimir Mayakovski—, direccion
de José Maria Paolantonio. Recuerdo ahora una frase de Alejandra sobre
Juana de Lorena: “Vivir traicionandose a uno mismo es peor que la muerte”.

Los estrenos se hicieron en las fechas previstas y el proyecto funcioné, aunque

a mi modesto entender la alternancia no era facil de entender para el pablico.
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Mas alla de las formas, yo creo que ese proyecto, con las modificaciones que el

tiempo impone a todo, continta vigente en Andamio 90. Siempre podemos ver
alli obras con actrices y actores mas o menos nuevos y entusiastas, que realizan
largas y exitosas temporadas y que a su modo constituyen una especie de

“elenco estable”, que se ha formado en Andamio.
—¢Como fue que te reencontraste con Tato Pavlovsky?

—En 1993, no recuerdo por cual de los proyectos de esa época, Silvina
Chedieck me invité a un reportaje. Era en el lugar que habia sido el Teatro
del Picadero, que estuvo varios afios cerrado, y luego se convirti6 en estudios
de television. Yo estaba esperando para entrar y salié Tato Pavlovsky. Nos
saludamos, charlamos un momento y cuando ya tenia que pasar a la sala de
grabacion, Tato me empiezé a decir un monoélogo, alli en la sala de espera, los
dos parados y era el monoélogo que habla de que hay que resistir, que después
fue la parte final de la obra Rojos globos rgjos. Cuando terminé me dijo: “jTe
gustd! Te vi en los ojitos que te gustd”. Se fue y quedamos en que lo llamaria.
Esa fue la primera noticia que tuve de esa obra. En realidad, todavia no estaba
terminada, solo tenia la idea y ese monologo escrito. El espectaculo se iba
a hacer en Babilonia, que también lo produciria. La gente de la sala habia
hablado con Javier —que venia de hacer alli La Herdtica— sobre el espectaculo de
Tato, para que lo dirigiera. Conversando con Javier vimos las coincidencias, o
las casualidades, veniamos de la muy buena experiencia de Violeta. .., entonces
nos juntamos y convinimos con Pavlovsky en hacerla juntos. Tato habia escrito
El Cardenal, un texto que trabajé con dos directores diferentes y que no habia
llegado a buen término. No se habia estrenado. Ya habia decidido que tenia que
cambiarla. Los enanos se transformaron en “las hermanas Pop1”, dos bailarinas
cuarentonas del balneario que habian ido a Tailandia y al volver se “vendian”
como tailandesas, ya tenia la imagen del cardenal, transformada en el actor que
“resiste” en un teatrito de mala muerte llamado “El Globo rojo”, que quedaba

en algtn lugar del gran Buenos Aires.
—¢Como fue avanzando el texto y la puesta?
—El acuerdo para ir avanzando hacia la obra era que nosotros le hariamos

preguntas y/o cuestionamientos y ¢l iria escribiendo y contestando con escenas.

El trabajo fue fantastico. Tremendamente enriquecedor. En esos intercambios
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fueron apareciendo distintos modos de abordaje, distintas “poéticas” teatrales
y actorales. Y, mientras asi se iba construyendo el texto, se itban haciendo
improvisaciones practicas sobre determinadas pautas del posible texto. Muchas
escenas cran en realidad, respuestas, o polémicas de Tato con nosotros,
surgidas de nuestros planteos, o de nuestras preguntas. Tato, en su libro La

ética del cuerpo, dice sobre esta etapa del trabajo: “Surgieron algunas dificultades
al comienzo en lo que seria un acercamiento de formas de hacer teatro.
Aparecieron los monologos y yo podria decir, sin riesgo de equivocarme, que
en realidad hemos acoplado una muy buena maquina de trabajo con los dos
directores y los actores”. Asi surgi6 la idea y el desarrollo de Rojos globos rojos. Era
fragmentario, siempre acordamos que el espectaculo no era una representacion,
sino fragmentos de muchas representaciones. Y esto fue una bisqueda y una
investigaciéon. En un momento del ensayo, que se hacia en Babilonia, tres veces
por semana, comenzamos a imaginar un gran espacio escénico, del ancho de
la sala, unos 8 metros y algo asi como 20 metros de profundidad, con unas 6
filas de publico frontal y escalonado. Imaginamos trabajar con las distancias

y los tamafios, por ejemplo, un sillén, mas grande de lo normal al fondo del
espacio, con Tato sentado que pareceria mas chiquito, paneles que giraban

y cambiaban los puntos de vista, etc. Negrin hizo los planos de esa idea y su
desarrollo y comenzamos a ensayar unos dias, ya con la idea del espacio real.
En los ensayos siguientes, ocurria algo asi como un desastre. Todo se enfrio y se
volvi6 intelectual. No dijimos nada. Conversamos con Javier para intercambiar
opiniones. Coincidiamos en que asi no iba. Gonvocamos a una reunioén de
todo el equipo. Comentamos, con aire de gravedad, nuestra impresion. Tato
coincidia con nosotros en que en esos ensayos s¢ habia sentido mal, aislado.
Concluimos en que estabamos perdidos y debiamos encontrar otra solucion
espacial y pedimos que aumentaramos un dia de ensayos para encontrarla. Tato
dijo que, al revés, ¢l pedia que ensayaramos un dia menos, que nos sacaramos
presion, que hablaramos con Babilonia y le expliciramos que nos atrasariamos
porque teniamos problemas artisticos que debiamos resolver. Estuvimos todos
de acuerdo. Javier, Negrin y yo nos reunimos y liberados de la presion, en
pocos dias fuimos encontrando la resoluciéon que por fin tuvo el espectaculo.
Un espacio apinado, desordenado, con puablico en pequenios sectores, que
creci6 hacia arriba y mas coherente con la idea de la fragmentacion. Del gran
espacio que pensabamos usar, usamos algo mas de un tercio. Mas tarde, en el
espacio sobrante, armaron otra sala que en distintos horarios usé El Periférico

de Objetos vy, en distintos dias, Tato con EI Sefior Galindez. Ensayabamos a la
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mafana, tipo 10 o 10.30 hs y antes nos encontrabamos a la vuelta, en el bar

El Destino. Pato estaba con hepatitis. Un dia, rumbo al ensayo, la llevaba al
laboratorio en el barrio de Once, a que le hicieran un andlisis para ver si ya le
habian bajado las transaminasas, cuando, llegando a la calle Sarmiento por
Pasteur, vimos que la gente se aglomeraba, cruzaba la calle, cortaban el transito
ala altura de Corrientes y se armo un gran descontrol, preguntamos qué pasaba
y nos contestaron que habian puesto una bomba en la AMIA. En ese mismo
momento. En medio del caos, dejé a Pato lo mas cerca que pude del laboratorio
y ella, al salir fue hasta la AMIA caminando sobre un colchén de vidrios rotos y

asistié a diversas escenas de horror.
—¢Cuando estrenaron la obra?

—El 5 de agosto se estrend. Antes, para todos, la obra era Globo rojo.
Cuando Tato fue a registrar el titulo, ya estaba registrado. No podia ser ese.

795
1

Dijo: “Ponele Rojos globos rgjos. ¢Se puede?”. “Si”. Entonces Rojos globos rojos®®.
Al terminar la primera funcién, Tato estaba preocupado, me dijo: “No se

r16 nadie”. Al dia siguiente habia un espectador de risa facil y contagiosa y

el pablico se 116 todo el tiempo. Es que el actor en las primeras funciones y

en contacto con el ptblico, va aprendiendo a darle los cédigos, los tiempos,

los pequertios espacios que el espectador necesita. Aprende a guiarlo. En

las siguientes funciones se fueron estableciendo vinculos mas aceitados y
menos univocos. El publico no solo asiste. Construye sentido y modifica la
representacion. La critica fue unanimemente elogiosa. Osvaldo Quiroga en El
Cronista Comercial afirmé: “Rojos globos rojos es uno de los textos mas importantes
del teatro argentino de la tltima década. (...) Conviene decir con claridad:
Rojos globos rojos es un espectaculo excelente, dirigido de manera admirable

por Rubens W. Correa y Javier Margulis. A la leccion de teatro que ofrece
Pavlovsky en el escenario, hay que sumar las estupendas actuaciones de Susana
Evans y Elvira Onetto. (...) Como en los mejores espectaculos, todo surge
frente al pablico a través de un mecanismo perfectamente aceitado, donde las
partes constituyen el todo”. Carlos Pacheco en La Maga, dijo: “La direccion de
Rubens Correa y Javier Margulis apunta su mirada hacia el actor y es él quien
demuestra una maestria admirable. Es uno de los trabajos mas fuertes que
Pavlovsky actor ha desarrollado en su carrera. Su labor alcanza una proyeccién
inusitada y por eso también su texto adquiere un mayor valor”. Olga Cosentino

en Clarin, refiri6: “Después de haber construido casi toda su dramaturgia
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en respuesta a la represion y la tortura de los tiempos de la dictadura, hoy
Pavlovsky pinta con maestria el paisaje después de la batalla. La subasta de los
escombros de un pais en demoliciéon. ‘Porque a nosotros, Cholito, nos rompieron
el culo. O vos no te diste cuenta que nos estan rompiendo el culo todos los dias.
Pero el rosquete no se los pienso entregar. El teatrito El globo rojo es mio y de
aca no me mueve nadie. A mi no me van a privatizar la alegria, entendés. Sabés
que es muy importante decir todos los dias lo mismo y no andar cambiando

995

de un dia para el otro’”. Hilda Cabrera en Pdgina 12 agreg6: “...desde el texto
y desde la actuacion, Pavlovsky tensa a su personaje y lo apura, arrancandole
suenios ¢ ideas hasta hacer de una obra de teatro un acontecimiento cultural.
(...) El mérito es del libro y los intérpretes, pero también del equipo técnico y de
la creativa y sensible puesta y conduccién de Rubens Corres y Javier Margulis,
quienes saben jugar con la cercania y la fragmentacion, abusando incluso de
los encuadres sin por eso quitarle unidad al sustancioso libreto de Pavlovsky”.
Para terminar, quiero reproducir lo que Pavlovsky dijo como final del capitulo
“Rojos globos rojos”, en el libro que ya citamos: “El ‘cuerpo’ es el gran narrador.
La escenografia también narra. Predispone para el acontecimiento. Hay dos
grandes maquinas. El Cardenal y las Popi; El Cardenal y el pablico. El ‘entre’ es
el motor del espectaculo. Asi se dirigié Rojos globos rojos con Correa y Margulis.
Ellos dos también son una maquina muy singular. El grupo, la maquina grupal
que trabajo Rojos globos rojos, fue excepcional en su humanidad. Fue basicamente
una ‘maquina antinarcisistica’. Disparadora de ‘ideas’ sin duefios. El grupo

fue el gran inventor del espectaculo. Hoy decir eso de un grupo es muchisimo.
Para eso hay que contar con dos directores muy sensibles”. Las palabras de
Tato me conmueven. Seguramente en varias partes de este libro he planteado
mi conviccion de la importancia del grupo como principio inevitable del teatro.
Ello describe y afirma que ocurrié en Rojos Globos Rojos. Yo también lo creo y
me emociona. El espectaculo estuvo en cartel los afios 1994, 1995 y 1996, con
gran respuesta del publico. Obtuvo los siguientes premios: Premio “Pepino

el 88”7 1993/4: Mejor actor a Eduardo Pavlovsky. Premio Prensario 1994:
Mejor espectaculo. Premio ACE 1995: Mejor espectaculo off independiente.
Mejor actor off independiente a Eduardo Pavlovsky. Nominacion Mejor actriz
de reparto off independiente a Elvira Onetto. Premio Municipal “Gregorio

de Laferrere” 1993/4: Nominaciéon Mejor actuacion protagénico masculino

a Eduardo Pavlovsky. Premio Maria Guerrero 1994: Nominacién Mejor
actuacion protagonico masculino a Eduardo Pavlovsky. Premio Argentores

1995: a Rojos globos rjos.
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—¢Se presentaron en Festivales?

—Si. Fuimos invitados y nos presentamos con la obra en los siguientes
festivales: ler. Festival Porto Alegre em Cena —Brasil 1994—. X Festival
Internacional de Teatro De Caracas —Venezuela, 1995—. Casa de América —
Madrid, Espana. 1995—. Festival de Teatro de Manizales —Colombia, 1995—.
VII Muestra Internacional de Teatro de Montevideo —Uruguay, 1996

—O sea que a partir de estas obras los fueron reconociendo como

“direccion conjunta”.

—Después de Violeta viene a nacer y Rojos globos rojos, nos instalaron en el medio
teatral como un “rubro” y para nosotros también era interesante investigar en
ese trabajo de a dos, que de alguna manera nos aliviaba de responsabilidades

que, en soledad, suelen ser mas pesadas.
—¢Como seguiste con la direccion?

—Un productor que tenia pensada una gira por las ciudades de la costa
atlantica, nos convocd para dirigir una comedia de Leonard Gershe, Las
mariposas son libres. Estaban en el elenco Gloria Carra y Radl Taibo. Terminamos
nuestra tarea a fines de diciembre de 1994. Estuvimos en la funciéon de estreno
y el productor se escabullo, los actores siguieron haciendo funciones por un
tiempo, ninguno de nosotros cobrod y al tiempo dejaron de hacerla. Luego
marchamos hacia Bahia Blanca, nos habia convocado Alberto Rodriguez, un
actor, viejo luchador del teatro independiente en esa ciudad, donde habiamos
arreglado dirigir, a partir del primero de enero, De como el sefior Mockinpott logré
liberarse de sus padecimientos® de Peter Weiss, para el Grupo Nuevodrama de dicha
ciudad. Uno de esos grupos teatrales que siempre dan pelea en el ambiente
hostil de ciudades como Bahia Blanca. Era una mezcla de vacaciones y trabajo.
Ellos nos alquilaban una quinta grande con pileta, en las afueras de la ciudad,
donde viviamos las dos familias, con los hijos y padres y amigos y etc. que
llegaban a pasar unos dias y a las siete de la tarde Javier y yo nos ibamos al
ensayo. El texto y la base de la puesta fue la de Javier de 1985, con la adaptacion
natural al nuevo grupo de actores. Alli en la quinta se organizaron y realizaron,
en fines de semana, todas las jornadas de trabajo de donde surgio el vestuario, la

escenografia y la utileria de la puesta. Se estrené en los primeros dias de marzo.
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Las pocas criticas locales, destacaban un giro positivo en el armado de una
gramatica actoral y en la bisqueda de mostrar la “convencion teatral”. El grupo
realiz6 numerosas funciones en su ciudad y en su region. Luego de 26 festivales
regionales en la provincia, quedaron seleccionados 11 espectaculos, Mockinpott
entre ellos, que representaron la obra en La Plata en el Encuentro de Teatro
Bonaerense 95. El grupo contento con el resultado. Nosotros también. Fue muy
placentero. Y nuestros hijos y los de Javier y otros amigos siempre recuerdan el

tiempo que pasamos en Bahia Blanca.

—En el afio 1995 te convocaron finalmente para el Teatro San
Martin.

—Asi es, siendo director del San Martin Juan Carlos Gené, nos convoco a
Javier y a mi, para dirigir Conversacién nocturna®® un texto muy interesante de
Daniel Veronese, parte integrante de la serie “Del maravilloso mundo de los
animales”. “Desde su primera lectura la obra de Veronese nos propuso una
aventura estimulante ;Cémo contar el tormentoso mundo de un hombre —
creador insomne— que reconstruye con datos de la realidad y con caprichos de
la imaginacién y la memoria, una historia de amor, la relacién con una mujer, el
universo de dependencias y rebeldias, de libertad y sometimiento, de recuerdos
y fantasias, de ternura, de crimen y de sexo. Y como contar, al mismo tiempo,
el estallido del tiempo y del espacio, que contar eso supone. Impresiones,
sensaciones, intuicion de fragmentos de alguna totalidad. La logica fantastica
en armonia con la razén. El tiempo multiplicado en particulas que no resisten
ni la medida, ni el orden convencional. La intensidad de la emocién como una
forma del tiempo incapturable. Quisimos proponerle al espectador el mismo
juego que el texto nos ofrecia: una participacion activa en la construccion de
la trama, una permanente confrontacién de certezas y ficciones que trasciende
lo racional cuando la vehemencia de los sentimientos lo implica. Memoria,
fantasia, certeza, ficcion, invenciones del hombre, animal maravilloso”. Esto
escribimos para el programa. Los ensayos fueron intensos. Llegamos al estreno.
Después recibimos una nota de Gené donde nos decia que deseaba reiterarnos
la gratificante sensacién que habia tenido al ver el espectaculo: “Los abrazo
a todos, les agradezco que hayan hecho posible esta realizacion, a pesar de
inconvenientes y retrasos. Al desearles tenga el espectaculo la suerte que merece,
sin duda es mucha, espero que nuestro ptblico se sienta tan movilizado como yo

con esta experiencia”.

Rubens W. Correa. Sandra Wainszelbaum 211



212

—¢Dirigiste también en esa época obras para escuelas?

—S1, en 1996 unos productores, Tarrio y Pena, que trabajaban produciendo
y llevando escuelas a los espectaculos que producian, conversaron con nosotros
diciéndonos que querian encarar un espectaculo con mas exigencia artistica
que lo que venian haciendo y nos propusieron un texto de Maria Elena Walsh,
creo que Canciones para mirar. A nosotros nos pareci6 que las dos obras para
ninos escritas por Maria Elena estaban muy hechas y les propusimos hacer
un espectaculo, todo con canciones de Maria Elena Walsh, y nosotros le
inventabamos un texto. Entonces fue mas interesante para nosotros y aceptaron.
Hablamos con Maria Elena y asi quedamos. Elegimos libremente las canciones y
escribimos con Javier un texto con mucho juego, que daba pie para las canciones
clegidas del que quedamos bastante satisfechos. Titulamos el espectaculo con el
nombre de una de las canciones, que alude a nuestra idiosincrasia nacional: £/
pais de no me acuerdo®. Trabajaba en un rol protagdnico Sandra Mihanovich, una
excelente cantante y actriz y otros actores, actrices y musicos vinculados al grupo
productor. Se hizo en el Teatro de la Comedia, en la sala grande, y ellos vendian
funciones a escuelas y al pablico. En el programa contdbamos lo que pasaba:
“Al principio de la obra, Catalina llega de no sé donde, en una barca. Después
llama a Bertoloto y a Roviralta y se ponen a vender adivinanzas, después no me
acuerdo qué pasa. Me parece que un avion que trae y lleva, o lleva y trae cartas
y mensajes. .. jMe olvidé por donde iba!!l jAh, ya sé!!! Creo que Catalina se
encuentra con Sinéonima y Venecia que se bajan de un tren que pasaba por ahiy
se ponen a... Me olvidé, pero no importa. Creo que toman té con tortas y después
de tomar el té... otra vez me olvidé. jAh!!! {Ya sé!!! Resulta que la obra sigue
hasta el fin y se termina, y todos con Catalina cantan la cancion final. Después
los chicos aplauden y cuando llegan a sus casas les cuentan a sus hermanos y a
sus papas algo mas o menos parecido. Creo. En el Pais de no me acuerdo hay un
Jardinero que es amigo de un Pescador que toma el té con el monoliso mientras
el brujito de Gulubt sentado en un manubrio azul canta la cancion de la luna
que aprendi6 por correo cuando vivia en el reino del revés. En el Pais de no me
acuerdo hay disparates y emociones, bailarines y cantantes, también otras bellas
canciones, musicos y comediantes. Si el Pais de no me acuerdo no figura en
ningin mapa es porque se olvidaron de ponerlo. Para que sepan mas o menos
donde queda y puedan venir cuando quieran, pregunten por Catalina en la puerta
del teatro. En tren, en barco y avién, siempre con una cancion, va a pasearlos muy

feliz por ese loco pais que visita muy seguido acompafiada de amigos que vale la
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pena ver. Si los quieren conocer, saquen pronto sus pasajes y hagan con ellos el
viaje que se van a entretener”. La critica de Maritza Lizet Gueler en La Razin,
senal6 que los directores “...encontraron el tono justo para imaginar una puesta
dindmica, colorida y maravillosamente deliciosa”. Resalto la presencia de Sandra
Mihanovich, que “tiene su peso propio: buena cantante, dotada para abordar
con solvencia cualquier género musical, fresca en su rol actoral, muy expresiva

y con mucho swing”. y destaco a “Gipsy Bonafina, con quien logra excelentes
duos jazzeros. Osvaldo Palau, por su parte, rinde un acertado desempeno

vocal. Mariela Bonilla, responsable de la coreografia, correcta y adecuada a las
posibilidades del espacio, también incursiona en la actuacion y el canto, con
decoro y gracia. El resto del elenco, incluidos los musicos en escena, contribuye a
que este pais sea una encendida invitacion al juego”. A mi juicio, el espectaculo
sali6 muy bien y estuvo nominado para el premio ACE. La relacion con los

productores no tanto. No mereci6 ningin premio.
—¢Como fue la génesis de la Ley del teatro?

—La génesis fue una larga lucha, de mas de cuarenta afios, del teatro
independiente reclamando apoyo del Estado. Ya habia habido muchos proyectos
que no llegaban a tener estado parlamentario. De todos esos distintos proyectos,
que se habian discutido en todo el pais, habia ido surgiendo un proyecto que
contemplaba todos los acuerdos. Por esa época, el diputado Giménez, de
Jujuy, habia presentado el proyecto consensuado de ley de teatro, éste habia
sido aprobado en ambas camaras y el presidente Menem lo habia vetado.

Con una gran movilizacién de la gente del teatro y la cultura, se logré que el
legislativo lo aprobara nuevamente, por unanimidad, lo que anulaba el veto.
En 1997 se reglament6 y se convoco a que se presentaran los aspirantes para
ser representantes, provinciales o del Quehacer Teatral Nacional ~QTN para
los amigos— Ambos cargos eran honorarios. Yo me presenté. Lo consideraba
un deber después de tantos afios de lucha para conseguir la ley. Cuando me
entrevist6 el comité de seleccion, dejé constancia que estaba a disposicion para

cualquiera de los cargos.
—Contame de la agrupacion MATe.
—MATe, Movimiento de Apoyo al Teatro era un movimiento amplio

donde participaba mucha gente y que en general aparecia en determinadas
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circunstancias en las que el teatro estaba amenazado. Hicimos entrevistas

con muchos funcionarios, diputados, senadores, presidentes, en las luchas

por la ley de teatro. En 1996, se organiz6 un evento de presentacion, que

se llam6 “Mateada Teatral” que consistié en 48 horas ininterrumpidas de
teatro, desde las 18 horas del 19 de abril hasta las 18 horas del 21 de abril y
que se desarrollaria en el territorio delimitado por las calles Belgrano, Entre
Rios, Brasil y el rio, teniendo como eje tres espacios principales: el Parque
Lezama como espacio para espectaculos callejeros, Cemento como espacio no

convencional y el Teatro Margarita Xirgu.
—¢Cual era el objetivo de la Mateada teatral?

—El objetivo era ayudar a restablecer, recrear y estimular el vinculo del
Teatro y los Artistas con la comunidad. En todos los lugares se serviria Mate.
Como consecuencia del llamado Pacto de Olivos, por primera vez el electorado
de la ciudad de Buenos Aires, iba a votar para elegir al Jefe de Gobierno de
la Ciudad. Antes el presidente nombraba a dedo al Intendente de la Ciudad.
Era algo asi como un delegado presidencial. Ante esta nueva situacion, el
MATe, organiz6 un gran acto en La Manzana de las Luces, para el 17 de junio
de 1996 a las 18 hs con el proposito de entregar a todos los candidatos a Jefe
de Gobierno el Proyecto Teatral del MATe para la Ciudad de Buenos Aires,
que se habia discutido en muchas asambleas abiertas. La parte artistica del
evento estaba a cargo de Marta Degracia, Rubens Correa, Carlos Uriona y
Adhemar Bianchi. Actuaron Maria Rosa Gallo, Enrique Pinti, Susana Rinaldi,
Teresa Parodi, Onofre Lovero, Cecilia Rossetto, Laura Novoa, Ratl Rizzo,
Graciela Araujo y Maria Cristina Laurenz, Adhemar Bianchi con su murga
Catalinas Sur, Claudio Gallardou con La Banda de la Risa, Carlos Uriona con
Diablomundo y Ricardo Talento con Los Calandracas y Los Reynoso. Tenia
entrada gratuita y fue una mezcla de manifestacion civica y fiesta popular con
murga y fuegos artificiales, Shakespeare y tamboriles, candombe y choriceada,
la movida incluia un espectaculo sobre la llegada, asuncién y huida del virrey
Sobremonte. Durante un intervalo el MATe representado por su “cebadora”
oficial, la actriz, directora y maestra Alejandra Boero, acompanada por las mas
relevantes figuras de la escena, entregaron a los candidatos a Jefe de Gobierno el

citado proyecto.
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—¢Qué dijo Alejandra en esa ocasion?

—Dijo: “Como todos los del MATe, este no sera un acto partidario o
sectorial. Hemos invitado a absolutamente todos los candidatos. Pero si es
un acto politico, en la medida en que el proyecto que les entregamos fija una
politica cultural a seguir y constituye nuestra contribucién al mejor gobierno
de la ciudad. Se trata de un proyecto para todo el teatro de la ciudad. Estan
contemplados tanto el teatro oficial —para el cual se reclaman los recursos
que le permitan cumplir con su funcién— como el teatro independiente y el
teatro comercial. En el caso de estos dos tltimos se propone un sistema de
concertacién o coproduccién de la Municipalidad con grupos de trayectoria
reconocida, con salas tradicionalmente dedicadas al teatro de arte o con
agrupamientos que se formen para proyectos determinados, cualquiera sea su
forma de produccién —con productor, en cooperativa o como sea—. La tnica
condicion es que se trate de proyectos de interés cultural, que son los que
el MATe impulsa”. La fiesta estuvo repleta de gente y yo dirfa que cumpli6
cabalmente con su finalidad de llamar la atencién sobre la actividad teatral y

cultural.
—Contame de tu papa.

—Mas o menos por esa época, mi papa habia tenido algunos problemas
de salud que lo habian obligado a estar en silla de ruedas por unos meses,
habia venido a casa, se habia recuperado y quiso volver a su casa. Luego de
una charla familiar, lo convencimos para que viniera a vivir con nosotros. Le
acondicionamos una habitacion grande, alquilé su departamento y creo que ya
en 1996 estaba viviendo contento en casa. En febrero del 97, el 14, festejamos

sus 89 anos.
—¢cVolviste a hacer otra puesta de Los siete Locos?

—Si. Cuando el 30 de agosto de 1996, Osvaldo Dragtn se hizo cargo de la
direccion del Teatro Cervantes, su nombramiento fue muy polémico, porque
habia gente que no estaba de acuerdo con que aceptara la direccion del
Cervantes en plena época de Menem. Aunque sin duda ¢l tenia merecimientos
sobrados para el cargo. Me llamo y me dijo: “Quiero que hagas Los siete locos en el

Cervantes”. Yo no tenia ningunas ganas de hacerlo, porque ya lo habia hecho y
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no me gustan las reposiciones, me aburren. Ademas, el espacio era muy diferente.
Pero ¢l me insisti6 tanto, que le propuse escribir otra version, criterio que acepto.
Entonces, Javier y yo hicimos otra version, distinta de la anterior. Con la version
avanzada, en diciembre nos fuimos todos, Pato, yo, con todos los chicos, mios y
de Javier, y con mi papa, de vacaciones a la casa de actores en Villa Giardino y
ahi terminamos la nueva versién, pensando en un teatro al frente, como es la sala
mayor del Cervantes y casi para la mitad del elenco anterior. Veintiséis actores

y actrices para hacer 46 personajes. Esa puesta si esta grabada y se puede ver.

La otra lamentablemente no. A mi me gusta mas la del 80. Pero, en fin, hicimos
una nueva version de Los stete locos™®®. Se estren6 en marzo de 1997. Para el
programa escribimos una nota titulada “Erdosain, nuestro contemporaneo”.
Tenia un acapite de Arlt: “Me atrae ardientemente la belleza. .. mas hoy, entre
los ruidos de un edificio social que se desmorona inevitablemente, no es posible
pensar en bordados. Erdosain, como Arlt, cree en la nobleza de los ideales mas
elevados, pero una realidad que no deja lugar a la ilusion, lo condena a la vileza
brutal de la humillacién y la perversidad. Pareciera advertir el autor, que en una
sociedad donde no hay lugar para la pureza, el hombre recorrera inevitablemente
los abismos del mal y del dolor. Erdosain encarna asi la tragedia del ciudadano
portefio de 1930 y la actual. Hoy, muchos hombres y mujeres, abrumados por

las circunstancias, se encierran, pierden el cielo y la posibilidad de manifestar

sus emociones mas bellas, porque temen ser victimas, pero otros, o tal vez los
mismos, en la frustracién encuentran el latido de un pulso de fiera y gestan un
monstruo que los convertira en victimarios. En el terror, en la injusticia, en la
soledad, en la falta de ideales, de ilusiones del hombre de hoy, acecha amenazante
la furia”. La segunda funcion, a través de un acuerdo con Pdgina 12 que cumplia
10 anos, fue exclusiva para los lectores del diario, que hicieron cola y recibieron
sus entradas de modo gratuito. Uno de los acomodadores decia: “Nunca vi

aqui tanta gente joven, de jean y zapatillas”. Al terminar la funcion, los jovenes
terminaron ovacionando de pie a los actores. Y los periodistas le preguntaban al
publico sus impresiones, que en general eran muy buenas. Fue caracteristica de
la temporada que hubiera un alto porcentaje de espectadores entre 18 y 25 afios.
Y tal vez haya sido por esta causa. La critica en general no eludi6 la tentacién de
comparar ambas versiones: “La actual version ha modificado algunas escenas o
le ha dado mas relieve a ciertos personajes, en bisqueda de una visién que ponga
mas el acento en la responsabilidad social. (...) La estrategia de la reposicién vira
levemente el peso teatral desde los individuos hacia el entorno. (...) Es una mirada

mas cruel, pero sobre todo mas actual”. “Estos individualistas afios 90 llevaron al
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equipo a potenciar en la obra el tema del sentido de la vida, el para qué se vive

en un mundo que esta desplazando al hombre de su proyecto, de su contrato
social y que ha colocado en su lugar valores como el dinero, el poder e incluso la
gloria”. Otros, extrafiaban o idealizaban la version del 80. Yo en algtn sentido lo
podia compartir, pero también me gustaba que se leyera la diferencia de enfoque
1ideolégico de la nueva puesta. En un encuentro casual con Haydée Padilla me
comento que estaba con ganas de volver a hacer teatro con su clasico personaje de
La Chona. Lo conversé con Javier, nos parecié que podia ser divertido. Hablamos
con Carlos Pais, le interes6, pero quiso incorporar a otros autores. Se sumaron
Alfredo Megna y Jorge Huertas. Y a partir de algunas improvisaciones de Haydée
se conformo el espectaculo, que se llamé Aguante Chona (La Chona sosteniendo la
canasta)*®*, referido a la canasta basica. Se estren6 en la Biblioteca Nacional y

siguié en una gira que abarco varias provincias y algunos conflictos.
s . es o
¢Como siguioé de salud tu papa?

—Poco tiempo después del estreno, una manana, Pato extrafiada de que mi
papa no se hubiera levantado, entré a su habitacion a ver si estaba bien y lo
descubri6 caido sobre la cama, sin sentido. Médicos, ambulancia, lo llevaron
rapidamente al Hospital de Clinicas. Habia tenido un ACV masivo. Estuvo
internado bastante tiempo. Recuper6 el sentido. En el Clinicas nos dijeron que
ya no podian hacer nada mas. Habia que sacarlo. Sobrevivié, pero quedé con
una hemiplejia de medio cuerpo. Habia perdido ademas el reflejo de tragar, por
lo que habia que alimentarlo con una sonda naso-gastrica que tenia siempre
colocada y una comida especial, liquida. En casa no teniamos capacidad
para atenderlo. Al lado, pared por medio con mi casa, habia un geriatrico.
Arreglamos con ellos y lo visitdbamos diariamente. Tenia una forma de
conciencia muy particular, medio loquito, por momentos hablaba normalmente
y de repente veia cosas que solo ¢l veia, o hablaba de ecologia y decia que ¢l
hablaba con los peces. De su hemiplejia decia que tenia esta pierna un poco

perezosa.
—En esa época ibas a viajar.
—Asi es, los padres de Pato se regalaron y les regalaron para diciembre,

a ella y a su hermana Mariana, —las dos que tenian hijos/as— un viaje para

todos, abuelos, hijas y nicto/as, a Disney. Con Pato no estabamos en un buen
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momento de nuestra relacion pero charlando con ella, quedamos en que yo
debia quedarme todavia en Buenos Aires, hasta el fin de clases y que nos
sumariamos, con Martina, en Tulum, México, cuando terminara el viaje a
Orlando, para recorrer con los chicos las ruinas mayas y aztecas y después ir al
DF. En esa época alquilaba una cochera en el subsuelo de un edificio vecino y
habia notado que cuando dejaba el auto, me agitaba en la subida. Lo atribuia
ala edad. Hablé con mi médico, le comenté que me agitaba y que tenia que
viajar a México DI y que el clima de esa ciudad me caia pésimo. Me mando a
hacer un electro de esfuerzo. Cuando lo estaba haciendo le comenté al médico
que no me sentia bien, me dijo “dale, un poquito mas”. Es lo Gltimo que
recuerdo. Cuando me desperté me estaban haciendo reanimacion en el suelo.
Habia tenido un sincope. Me mandaron directo al Hospital Italiano, donde
me hicieron estudios y me informaron que tenian que operarme para hacerme
tres bypass coronarios. Por suerte no habia tenido infarto. Sali de alli bajo mi
responsabilidad. Martina y algunos compafieros me acompafiaron mucho en
esos momentos. Averigiié con otros médicos, todos consideraron que debia
operarme con urgencia, antes de tener un infarto, asi que llamé a Pato que ya
estaba en Tulum, esperando mi llegada, le dije que no iba a ir y la causa. Pato
movi6 cielo y tierra para conseguir plazas para volver con los chicos, y me
avisé que llegaba el 23 de diciembre. Celebramos noche buena el 24, mientras
mentalmente me despedia de todos y cada uno. A mi papa le dije que tenia que
viajar. El 25 me interné y me operaron el 26. Fue una operaciéon de 5 horas,
me contaron. Todo fue bien, estuve varios dias en unidad coronaria. El 31, ya
en sala comun, brindamos todos en el hospital con agua y sali del hospital el

2 de enero. Subi la escalera sentado, débil y feliz de estar de nuevo en casa. Al
dia siguiente o al otro, hice mi primera salida al geriatrico vecino. Encontré a
mi papa bastante deteriorado. Hablaba menos. Conversé con los médicos que
me dijeron que habia tenido unos episodios que hacian suponer que habia
tenido algin nuevo derrame. Siempre me quedaron dudas de si fue asi o si se
deprimi6 al no verme por unos 10 dias. Permaneci6 asi, en su nuevo estado y el
dia 29 de enero me llamaron. Habia fallecido. Le faltaban quince dias para su

cumpleanios nimero 90.
—Y ahi comenzé tu tarea en el INT.
—Yo, mientras tanto, habia sido elegido representante QTN para el Instituto

Nacional del Teatro. Y el 14 de febrero de 1998, en que mi papa hubiera
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cumplido 90 aflos, se celebro la primera reunion del Consejo de Administracion

del Instituto Nacional del Teatro.

—Cual es tu opinién sobre la direccién compartida, sobre la que

trabajaste con varios directores.

—Me parece que para cualquier actividad que tengas que hacer junto con
otro, es mejor si te llevas bien. Digo, un actor o una actriz tienen una escena
de amor, se llevan como el culo pero tienen que hacerla funcionar, o sea que

siempre hay que hacerla funcionar, poner la tarea por encima de la subjetividad.
—Igual, vos con Javier tenias una relacion especial.

—Si, pero también dirigi con Alejandra Boero, Pepe Bove, Andrés Bazzalo y

Silvina Rodriguez. Con Javier dirigi mas.
—¢Ellos habian sido discipulos tuyos?

—Bazzalo no habia sido alumno mio, tampoco Alejandra o Pepe. Teatro Abierto
nos incité a todos a investigar sobre la escritura y la direccién compartidas. Andrés
fue companero de trabajo en £/ Proceso, era un actor joven que empezaba, egresado,
de la escuela del IFT. Después, cuando al comienzo de la democracia, entré como
profesor a la Escuela Municipal, que Perinelli estaba reestructurando a fondo y
con criterios avanzados, se comenzo a probar que, en las materias troncales, en
este caso Direccion y Metodologia de la actuacion, hubiera dos profesores, algo asi
como un titular y un adjunto. Entonces muchos afios di las materias de direccién
con Bazzalo, trabajamos juntos como diez anos en la carrera de direccion. O mas.
Después, ¢l paso a ser titular de otro grupo, y el que vino de adjunto conmigo, fue
Paco Redondo. Con Bazzalo ya habia trabajado afios en el Teatro de la Campana,
donde los dos éramos “los rentados™ y teniamos el teatro a nuestro cargo. Con ese
camino recorrido, cuando Alejandra plante6 el proyecto Los que vienen, que mencioné
antes, lo invité a codirigir La fiesta del hierro. Con Andrés, con su compafiera Adriana
y con Lucio, su hijo, somos amigos. Ahora estamos empezando a ver si podemos ser

amigos de su nicta. Pero por ahora, no quiere saber nada.
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—¢Cuando se trabaja en codireccion hay una suerte de

separacion de funciones?

—Nunca hay reglas fijas. En mi caso, no ha sido asi. Creo que tiene que
ver con lo que dice Tato Pavlovsky, que funciona como una maquina y agrega
antinarcisistica, porque no debe haber ninguna incitacion al estrellato de parte
de nadie. St hay competencia, todo se empobrece. Pero para competir hacen
falta por lo menos dos, uno solo no puede competir, o sea que si uno no quiere

competir, no hay competencia...

—Supongamos que durante los ensayos surge algun problema
con un actor, siempre hay alguien que tiene mas predisposicion a

tomarlo o no?

—En general, creo que siempre hay alguien que maneja mejor ciertos
problemas y entonces, si uno es objetivo, le dejas la delantera al que maneje

mejor el problema vy si no, lo hacen juntos.
=Y con relacién a la estética y a la puesta lo compartian.

—Yo creo que podés dirigir con otro, a condicion de charlar libre, respetuosa
y francamente del trabajo compartido. Una idea es un proceso, no es un lapper
que se saca con la comida hecha del freezer. Es mas parecido a cocinar con otro.
Sin receta. No hay receta. Nunca cociné puercoespin. ;Cémo lo cocinamos?
¢Lo hervimos, lo freimos o lo hacemos al horno? Y si le ponemos tal cosa?
Nadie sabe cocinar lo que nunca se cociné. Y si me interno solo por un camino
desconocido, los miedos y las responsabilidades las cargo solo. Si voy con otro
tenés con quien conversar. ¢Y si hacemos esto? Y el otro muchas veces se monta
sobre tu idea y le da una vuelta propia. O lo contrario. Cuando uno empieza a
ensayar, se interna en lo desconocido. ;Después de tantas obras? Si. Siempre.
Uno tiene experiencias previas de otras cosas, de otras obras. Cada obra es un
misterio. Para mi, para el actor, para la actriz. Si logramos “conectarnos” todos,
entre nosotros y con la obra, tenemos que construir algo que no sabemos cémo
es. Va siendo y va planteando sus propias reglas a medida que crece. Gomo un
hijo. Si yo creo que tengo “la posta”, lo dejo al otro afuera. Bueno, asi es dirigir.
Brook, gran maestro, dice mas o menos que el ensayo es un grupo de ciegos,

dirigido por otro ciego, que los otros creen que ve. Javier, cuando yo lo conoci,
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vino con una amiga pintora y estaban interesados en la escenografia, ¢l venia
de la plastica y la musica y entonces me preguntaron si yo podia ayudarlos... y
les dije: “yo enseno actuacion, st ustedes quieren hacer escenografia —era en la
época de la escuela de la calle Montevideo— a mi me parece que el teatro, es el
actor, si a ustedes les interesa ‘algo’ del teatro, aunque no quieran ser actores, no

sé s1 tenés que actuar, pero no te viene mal saber de qué se trata, qué es actuar”.

—¢Vos estas de acuerdo con que los directores tienen que tener

una experiencia en actuacién antes?

—Con que tienen que tenerla no, con que creo que es mejor tenerla, si.
Es raro que me veas pensando o diciendo cosas tajantes, yo creo mucho en
las particularidades, en los matices. No le digo a nadie “vos tenés que hacer
esto”. No sé qué tiene que hacer cada persona, ni lo que le va a servir a cada
uno para hacer su camino. Yo lo que les dije fue “si ustedes quieren, mal no
les va a venir entender de qué se trata el eje del teatro, qué es la actuacion,
porque la escenografia también esta al servicio de la actuacién”. Tato decia “la
escenografia predispone...”. Bueno, después Javier se entusiasmé con el teatro,
Claudia no. Estuvo un tiempo y dejo y Javier siguid, hizo el curso de actuacion,
actud en dos o tres obras, después hizo el curso de direccién y después se dedico

ala direccién y no actiio mas.

—Igual me parece como una actitud muy generosa el tema de la
co-direccion, ya que son miradas distintas, es lo mismo que cuando

escriben juntos dos o tres dramaturgos.
—No sé si es una actitud generosa. Se trata de compartir un camino.
—¢Pensas que el teatro es un lugar de resistencia?

—Si, pero es un lugar de resistencia porque en el teatro hay que compartir
y la sociedad va a contramano, esta empenada en competir, yo tengo que ser
mejor que el otro, tengo que ser el primero y el mejor. Y el segundo es un
tarado, lo cual me parece un pensamiento nefasto. El mejor ¢en qué? Para mi
no hay ninguna actividad que sea individual, te quieren hacer creer que hay

actividades individuales.
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—Si, en el tenis por mas que vos lo veas individual, hay todo un

grupo que apoya al tenista.
—Por eso, no hay nada que sea individual.

—Eso tiene que ver con lo que vos comentaste la otra vez de que

los grupos son los que generan los grandes cambios en el teatro.

—Claro, y en la sociedad. Teatro Abierto era un grupo gigante de 300
personas y todos nos alegrabamos de que le fuera bien al otro. Y la ola de los
panuelos verdes también. Estan unidas por lo que tienen de comun. El objetivo,

la tarea. Son un grupo.
—8i, es dificil porque el actor lucha contra un tema de ego.

—El ego es el yo. Y es un mediador entre “el ello”, lo instintivo, los deseos
y el “supery6”, lo que me ensefiaron, lo que viene de afuera y hago mio. Pero
no es mio, es un mandato. La sociedad capitalista necesita enceguecer al
individuo y para enceguecerlo, entre otras muchas cosas, lo endiosa, crea el
individualismo, el egocentrismo. Lo fomenta. El self made man es una fantasia
yankee. Nadie se construye a si mismo, solo. A veces encontras gente que dice:
“Yo no le debo nada a nadie”. Yo pienso jpobres! No saben lo que dicen, ni lo
que se pierden. El hombre se construye en grupo, en manada. Le debe de todo
a todo el mundo. Los otros, a mi manera de ver son puertas, o porteros que te
abren puertas y te muestran cosas. Yo no creo que los otros sean mis enemigos.
El egoismo es una parte de mi, natural en la infancia, cuando necesito construir
el concepto de yo. Y de lo que no soy yo, lo otro. El mundo para investigar.
El yoismo, o “el ego”, en el caso de los actores, puede ser considerada una
enfermedad profesional, porque trabajan de expresar. Y para eso tienen que
meterse en “su mundo interior”. En cosas que en general la gente no manosea
tanto. ;Qué siento? (Qué senti en aquel momento? ¢Por qué? ;Qué me pasd?
etc... Y ese meterse en si, pero con otros que juegan conmigo, que jugamos
juntos, es el teatro. Y es la vida. Todo lo hago y lo he hecho con otros. Y por eso
quiero que al final figuren todos los compaiieros de teatro con los que trabajé.
Seguramente igual van a faltar muchos, porque en el teatro nos quedan los
programas que nos ayudan a recordar, y también los programas se nos pierden,

pero de la vida no tengo programas. Y la memoria lentamente, inflexiblemente,
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me va abandonando. Pero antes de olvidarme quiero rescatar una hermosa frase

de nuestra vicepresidenta: “La patria es el otro”.
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CAPITULO 8 - EL INSTITUTO NACIONAL DEL TEATRO

Gestion del Instituto Nacional del Teatro - La Direccion Ejecutiva 1999-2002 - Salta,
Fiesta Nacional del Teatro, 2000 - La crisis de 2001 - Cuestiones con Ernesto Che
Guevara - Carlos Carellay el ciclo “Teatro Nuestro” - A propdsito del tiempo - El cuarto
del recuerdo - Combinatoria de 8 en base 4 - Egipto - Homenaje a Carlos Somigliana en
el Teatro del Pueblo — Madrid - México - MATe y MAR Movimiento Argentina Resiste: E/
Tribunal de la Cultura- Juicio oral y publico a la clase politica - Teatro con “T” de Tito - La
novia de los forasteros, en el San Martin. Teatro x la [dentidad Madrid — Premio Podesté a

la Trayectoria Honorable 2005.

—¢Qué recordas de la primera etapa del Instituto Nacional del

Teatro?

—Las sensaciones que me aparecen si pienso en esa primera ¢poca del
Instituto son dos. Una es que el nacimiento de una Institucion se parece al de
un nino. Que tiene sus herencias genéticas y su memoria prenatal: la ley de
su creacion, que decia como deberia funcionar. Nosotros los del Consejo de
Administracion, con la responsabilidad de reglamentar y decidir, éramos algo
asi como los padres, tal vez adoptivos, pero mas complicado y también mas
seguro, porque no era una decision personal, o de pareja, sino que la decision
seria tomada entre doce personas. La otra es que cada representante tiene un

voto. Todos. No hay voto calificado de ningan tipo.
—¢Qué diferencias habia entre los distintos integrantes?

—Los representantes no eran todos iguales, primero el jurado de seleccién habia
elegido a los 24 representantes provinciales y los representantes de las provincias
que componian cada region, habian elegido a uno de ellos, y lo habian convertido
en regional. Representaban a las distintas regiones —reitero, distintas—y eran
territoriales. Otros, los QTN, o representantes del Quehacer Teatral Nacional,
no tenian territorio, o tal vez debian pensar en todo el territorio. (Qué son? (Qué
tienen que hacer? Una region es algo claro, es geografico, cualquiera lo entiende,
aunque a veces pareciera que no. Quehacer Teatral Nacional pareceria insinuar
que las regiones son diferentes en sus necesidades, miradas, valoraciones, etc. pero

a pesar de eso, todas participan de algo que es comin a todas, que es lo Nacional.
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Lo argentino. Muchas veces lo que parece muy claro no lo es tanto. Hay dos
representantes mas, que no son elegidos por el jurado: uno es representante de

la Secretaria de Cultura, que lo elige, y el Director ejecutivo, es designado por el
Poder Ejecutivo Nacional: Son los representantes del Estado: La politica nacional.
Seis regionales, cuatro QTN y dos representando al Estado. Quiero decir que las
diferencias estan valorizadas desde la ley. Inevitablemente en un cuerpo colegiado,
como el Consejo de Direcciéon del Instituto, aparecera la diversidad, pero también
la unidad: todos los elegidos por el jurado tienen que ver con la actividad teatral.
No son extranjeros del teatro. No hay que temerle a la diversidad de miradas. Cada
uno mira desde su lugar, inevitablemente. Para eso, para encontrar acuerdos, esta la
politica. Aunque la politica, equivocada o intencionalmente, a veces promueva las
grietas. En aquella época, a pesar de todas las diferencias, todos estabamos felices
con el nacimiento, con que hubiera una ley que en su primer articulo decia: “La
actividad teatral, por su contribucién al afianzamiento de la cultura, sera objeto
de la promocién y apoyo del Estado Nacional”. En fin, en la practica, todos eran
interrogantes, dudas, conversaciones frente al nifo recién nacido. Pero no habia
experiencia previa. Teniamos informacion de otros paises y de los modos que ellos
habian encontrado. De acé nadie nos podia contestar. Para llenar el vacio vuelta
a vuelta alguno recordaba: jNosotros luchamos para...! Habia en esos primeros
tiempos una fuerte tendencia a Unitarios y Federales. Todos teniamos conciencia
de nuestra responsabilidad. Y todos, creo yo, estdbamos dispuestos a entender las
diferencias. Se traté en toda esa primera época de consensuar. Llegar hasta donde
estuviéramos de acuerdo. Poco a poco se iban bajando las defensas. Y empezamos

todos también a confiar en los otros.
—¢Cuales fueron las primeras decisiones que tomaron?

—Entre las primeras decisiones se llamo a la inscripcion de salas y grupos
de todo el pais en el Registro Nacional del Teatro Independiente. Solo se
podian inscribir como tales —grupos o salas— los que tenian un minimo de dos
anos de antigiiedad, lo que nos permitié saber que habia unos 1500 grupos y
unas 500 salas. Con este mapa, se comenzaron a tomar las primeras medidas
necesarias para apoyar en parte los gastos de las salas, y/o colaborar a su
equipamiento técnico —envidbamos a las zonas con menos infraestructura
unos 6 spots de 500 y 6 par 300 6 1.000, unos racks de 12 dimmers de 2
KW 'y consola de manejo de 12 canales para iluminacién, y para sonido un

equipo de 6 canales, potenciado—. Acd ya nos encontramos con un problema:
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muy, pero muy pocos grupos, estaban institucionalizados. Hubo que hacer
promocién hacia los grupos para que se comprendiera que el Estado necesitaba
una contraparte legal. Y encontrar soluciones mientras tanto. También
subsididbamos parcialmente los montajes de los grupos, estables o eventuales,
que eran evaluados por un jurado, autbnomo del consejo, y cuyos importes se
fijaban en funcién del puntaje que cada grupo obtuviera. Se definieron en esos
primeros tiempos las planillas de evaluacion para el jurado. Asimismo, fueron
considerados prioritarios los equipos de aire acondicionado para el norte y los
de calefaccion para el sur. Y bafios dignos para los cuatro puntos cardinales. Me
causaba gracia y satisfaccion cuando ibamos a distintas provincias y siempre
nos mostraban los banos mientras nos contaban: “estos baiios los hicimos

con el apoyo del Instituto”. Fuimos definiendo criterios para la valoracion y

reglamentaciones para los distintos tipos de subsidios. etc.
—¢Qué conflictos tuvieron?

—Manteniamos un conflicto con el COMFER por el modo de liquidar el
8 por ciento correspondiente al INT. La Ley de Cine establecia que el 25 %
de los importes recaudados por el COMFER eran para el Instituto de Cine.
Mas tarde, cuando sali6 la Ley de Teatro dice: Con el 8% del total de las
sumas efectivamente percibidas por el Comité Federal de Radiodifusion...
Sin embargo, el COMFER del 100% que percibia, restaba el 25% del cine
y del 75% restante le pagaba el 8% al Teatro. O sea, nos pagaba el 8% del
75%. Nosotros reclamabamos que se nos liquidara el 8% del 100%. El 25
de febrero de 1999, la Legislatura de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires,
crea el Régimen de Concertacién para la Actividad Teatral No Oficial, y
mas de un afio mas tarde, el 8 de junio de 2000, sali6 el decreto de creacion
del Instituto para la protecciéon y Fomento de la Actividad Teatral No Oficial
de la Ciudad de Buenos Aires: “PROTEATRO”. Antes y después de esto,
estuvimos colaborando con las organizaciones que empujaban esta decision y
especialmente con el querido amigo Onofre Lovero, que fue el primer director

del flamante organismo.
—¢Como fue que asumiste como Director del INT?
—Cuando fueron las elecciones de 1999 y el triunfo de la Alianza, Lito Cruz,

le dijo a un periodista: “Pensamos que el Director Ejecutivo puede ser Rubens
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Correa, porque tiene la experiencia, conocimiento y consenso y puede garantizar
una transicion fluida. Yo sugeri Rubens porque es una persona idénea, muy
particular, sin desmerecer a otras que pueden aparecer, pero estoy trabajando
para una transicion, por lo que no dejaré de colaborar con quien me suceda”.

Y en una nota de Ambito Financiero del 11 de noviembre del 1999, se publicé lo
siguiente: “La Asociacion de Teatros Independientes ~ARTEI- decidi6 aclarar
publicamente que la candidatura de Rubens Correa, propuesto para el cargo de
director del Instituto Nacional del Teatro, surgi6 de esa Institucién y no de una
propuesta de ‘Lito’ Cruz, como lo sugerian sus Gltimas declaraciones. Nosotros

lo elegimos porque pertenece al rifiéon mismo del Teatro Independiente —aclaré
Felisa Yeni, Teatro Payro—y porque confiamos en que se va a ocupar de que los
fondos del Instituto Nacional de Teatro lleguen a sus verdaderos destinatarios.
Pese a que su actual director Oscar ‘Lito’ Cruz atin no fue cuestionado en forma
directa, nadie vio con agrado que hiciera ptblica su adhesién a Correa. Muchos
temen que dicho apoyo resulte mas bien un salvavidas de plomo para cualquier
candidato. Por otra parte, los miembros de ARTEI acaban de declararse en
estado de asamblea permanente ante la falta de pago de los subsidios prometidos
y aseguran estar dispuestos a endurecer la via de reclamo. De no mediar respuesta
satisfactoria por parte de las autoridades —ya se enviaron sendas cartas documento
al Instituto Nacional del Teatro, Hacienda, COMFER vy a Presidencia de la
Nacion—se dara curso a las acciones legales: se mniciara un juicio por dafios y
perjuicios derivados del incumplimiento de los contratos firmados —La Rancheria
ya anunci6 su cierre, mientras que Babilonia cerraria sus puertas en Diciembre—
y se presentara un recurso de amparo para evitar que los fondos destinados al
Instituto de Teatro sigan siendo retenidos por Hacienda para otros fines”. Por esta
situacién polémica y las iniciativas de comparfieros, que hacian campaiia, creo
que llegaron alrededor de 1500 notas de personas, grupos teatrales, asociaciones
provinciales o regionales y salas de todo el pais, que solicitaban a las nuevas
autoridades mi designacion al frente del Instituto. Con respecto a la situacion

en si, yo no creo que haya habido mala intencién de Lito. Inclusive, antes de la
publicaciéon de la nota, hubo una charla informal de los miembros del Consejo,
ya habiamos trabajado juntos casi dos anos y algunos integrantes opinaron,
sabiendo que yo apoyaba a la Alianza, que seria bueno que el futuro Director del
Instituto fuera yo. Lito entre ellos. A fin de diciembre de 1999, sali6 el decreto con
mi nombramiento. El 4 de enero Clarin publica una nota con el titulo: “Rubens
Correa, designado director del Instituto Nacional de Teatro”. Algunas cosas que

djje: “Tenemos un mapa teatral. Sabemos cuantos grupos y salas independientes
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hay. En la Gltima convocatoria para subsidios de proyectos teatrales se presentaron
978 grupos”. “:Qué planes tiene?”. “Fomentar la actividad teatral y conquistar
publico. También mejorar la calidad del teatro del interior, donde los grupos,

a veces, preparan un espectaculo que se agota en solo cuatro funciones. Para
solucionarlo hay que crear circuitos de gira”. “;Y qué van a hacer en las zonas

en que no hay actividad teatral?”. “Fomentarla. Es un plan de movilizacion

social mas que teatral. Iran animadores a los lugares en los que se detecte gente
que quiera hacer teatro. Nosotros le mandariamos asistencias técnicas y la
municipalidad o las secretarias de Cultura se harian cargo del alojamiento y los
viaticos”. “Todo requiere mucha planificacién”. “Contamos con la colaboracion
de la gente, que es muy importante. Yo estoy aqui por el apoyo de los teatreros.
Hace 45 afos que hago teatro y me interesa que exista y que se haga mejor”. “¢Es
un riesgo convertirse en funcionario?”. “No tengo alma de funcionario, ni espiritu
de burdcrata, ni ambiciones de poder. No me interesa hacer una carrera politica,

sino hacer bien lo que pueda, por el teatro. Ojala pueda”.
—¢Como comenzaste con tu funcién como Director?

—Lo primero que tenia que resolver, sin duda, era el tema presupuestario, que
venia de arrastre. De los $ 11.100.000 que nos correspondian, segin nosotros,
entre la antojadiza interpretaciéon del COMFER, y los recortes presupuestarios
establecidos por el ex ministro Roque Fernandez, recibiamos menos de $ 7.000.000
lo que dificultaba el pago de los subsidios ya otorgados y la asignacién de otros
nuevos. A pesar de esa situacion, la presencia del INT se habia hecho notar en
la realidad teatral del pais. Cabria ahora una mayor exigencia en el nivel de
calidad artistica, con programas de guia y desarrollo profesional. En este orden me
parecia fundamental plantear una accién continuada, porque st la asistencia era
discontinua, o fragmentada, quedaban flotando ideas generales que no se podian
incorporar como herramientas efectivas. También me parecia fundamental que
los grupos, con el apoyo del Instituto, generaran planes tendientes a lograr un
espectador planificado, en escuelas, en lugares de trabajo, en sindicatos, etc. “Vamos
a salir en busca del espectador”. Y se planteaban alicientes por el aumento del
numero de funciones y de espectadores de cada obra. Ademas, redundaria en un
mayor desarrollo de las herramientas actorales, porque la parte fundamental del
trabajo del actor tiene que ver con la relacion actor/personaje-espectador —es la
unica imprescindible del teatro—y ésta solo se da en las funciones. A las dificultades

para definir planes, se agregaba que en febrero debia renovarse, por concurso, la
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mitad del Consejo. Recién después de eso estariamos en condiciones de definir los
objetivos de la gestion y los planes de accién a seguir. En mayo se mantenian los
recortes de Hacienda, pero conseguimos un aporte importante de la Secretaria

de Cultura, que cast compensaba la cifra faltante. Lanzamos un plan de giras
zonales, plan piloto destinado a armar circuitos permanentes en las provincias. Y
el del afio 2000 fue el presupuesto mas alto hasta ese momento, $8.500.000, contra
menos de sicte en 1999. Por fin, el COMFER acept6 nuestro criterio acerca de la
distribucién, aunque no pudo aceptar que nos debiera el dinero faltante, porque
cada 31 de diciembre el dinero que no ha sido usado de cualquier partida, de
cualquier organismo, vuelve a Hacienda y ya no es mas del organismo. Por otro

lado, continuaban los recortes promovidos por Hacienda.
—¢Qué otras actividades realizaron?

—En septiembre del afio 2000, sacamos el primer nimero de la Revista
del Instituto, Picadero, publicacion bimestral, de 48 paginas 24x34 cm. que
todavia sigue publicandose. En el editorial de la revista, haciendo un balance
de esos dos anos y medio, decia que, de las 500 salas del pais, la mitad habia
recibido ayudas para su mantenimiento; a un nimero similar le otorgamos
subsidios de equipamiento técnico y casi 100 recibieron colaboraciones para
el mejoramiento de su estructura edilicia. Grupos de todo el pais concertaron
1200 convenios para ayudar a la produccion de sus obras. Se colabor6 en la
realizacion de 250 festivales y fiestas Provinciales, Regionales y Nacionales.
Se realizaron 3 concursos anuales de autores, se editaron libros, videos, CD-
Roms y programas de TV. Se otorgaron, en 1999 y 2000, premios regionales
y nacionales a la trayectoria, con los cuales honramos a aquellos que con su
trabajo y su lucha se convirtieron en faro y ejemplo para los que venian detras.
Se han firmado con 15 provincias convenios de colaboracion y de creacion
de Consejos Provinciales de Teatro y con ellos hemos llevado adelante el plan
de fomento, gracias al cual mas de 1.500 funciones y 5.000 jornadas de clases
han llegado a los més apartados rincones del interior del pais. Se desarrolld
una pagina web del Instituto con la informacion de todas sus actividades y
enlaces a otras instituciones teatrales del pais y del mundo. Estaban en proyecto
la incorporacién de estimulos a la buena concrecion de los espectaculos, a la
busqueda estética y a la de caminos que convirtieran a hombres, mujeres y
nifos de nuestro pueblo en espectadores teatrales. Y en ese momento estabamos

haciendo realidad otro paso en nuestro anhelo de mejorar la comunicacion
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con el medio teatral y con el pablico. “... La revista del Instituto Nacional del
Teatro, que usted tiene en las manos aspira a convertirse, no solo en vehiculo de
informacion de las actividades del INT sino en un medio de difusion que refleje,
de la manera mas eficaz posible, la diversa realidad teatral del pais. Las distintas
historias de la misma historia, las geografias distintas de la misma geografia, las
estéticas plurales, los diferentes caminos, los variados publicos. Diversidad de
diversidades, nutriente del universo cultural que configura nuestra manera de
ser argentinos. Pretendemos también crear un espacio de reflexién, de inquietud
y de polémica, de los teatreros de todo el pais, para todo el pais. Y seguramente
también, en este intento como en otros, cometeremos €rrores, Corregiremos
errores, acertaremos y volveremos a equivocarnos. Ojala este primer niimero
sea el comienzo de una larga vida. Un abrazo a todos. A los que han puesto aca
su corazon y a los que ayudaron a hacerla. A los que la difundan y a los que la

reciban. Y a los que, con sus opiniones, nos ayuden a mejorarla”.
—¢Qué podés agregar sobre la actividad del INT?

—Los consejos provinciales de Teatro eran organismos promovidos y creados
por el INT, porque la Ley de Teatro no prevé ningun tipo de vinculo entre
el INT —y sus representantes— y los organismos de Cultura provinciales y los
teatreros. Entonces se habian producido diferentes chispazos en los primeros
dos anos por que los organismos de cultura provinciales, que venian apoyando
distintos eventos teatrales, retiraban su ayuda, porque “esta el Instituto, que se
haga cargo”, actitud que a veces tenia que ver con el funcionario y otras con el
representante del INT que no mantenia una relacion fluida con las autoridades
de cultura y entraban en choques y competencias innecesarias. Para solucionar
ese problema se intentd, con la creacion de los Consejos provinciales, encontrar
un espacio de dialogo, una manera de articular politicas entre las tres partes
involucradas, los organismos de Cultura, el INT y las organizaciones de los
teatreros, que eran las tres patas que integraban los Cionsejos. Los premios
a la trayectoria regional eran uno por cada region y entre los 6 clegidos

regionalmente uno de ellos era elegido como trayectoria nacional.
—Contame de la Fiesta Nacional del Teatro del afio 2000.

—Se realiz6 en Salta del 17 al 28 de noviembre y antes de hacerla, con

mucha charla y discusion y con el criterio de que la fiesta debia tener la mejor
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calidad posible y ademas ser atractiva para el pablico, se modifico su estructura.
Anteriormente se habia hecho una Fiesta de Teatro, otra de Titeres, otra de
Mimo, etc. Propusimos una modificacién cuyo eje era: “todo es teatro”, de hecho,
asi lo decia la ley. Elegimos la mejor representacion de cada provincia, sean titeres
o teatro-danza o lo que fuere y si habia mas de un espectaculo que se destaque
podemos agregar alguno. Asi se hizo en la fiesta provincial, en la regional y en

la nacional. La calidad de la fiesta mejoré notoriamente. En las actividades al
margen de los espectaculos, hubo distintos talleres: Teatro de objetos, de Gestién
y Produccion, de Montaje, de Abordaje actoral de las nuevas dramaturgias. Un
encuentro de directores Teatrales y otro de Ciriticos Teatrales —ambos de tres
dias—. Veniamos llevando a distintas provincias, —y ahora la presentdbamos en

la Fiesta Nacional— una importante exposicion de fotografias llamada EI arte

de los Podestd, un siglo de Teatro Argentino, historia de una trayectoria que va desde
1875 hasta 1976, cuya investigacion histérica fue realizada por Beatriz Seibel

y Teodoro Klein, y que hacia hincapié en etapas: el circo criollo, el drama
gauchesco, el clown de Pepino el 88, y luego la que se dio en llamar “la época de
oro” en la que definitivamente dejan el circo y pasan a los teatros, el sainete, el
grotesco y la multiplicacién de compaiiias con distintos integrantes de la familia:
José, Jeronimo, Antonio, Pablo, Blanca y Maria Esther Podesta. Y ademas
habiamos llevado a Salta a la investigadora, semiéloga y teérica francesa, Anne
Ubersfeld, quien el 19 de noviembre dict6 una conferencia sobre “El espectador
de teatro”, donde analiz6 “el trabajo del espectador”, su mirada, su carga
cultural, sus evocaciones, en definitiva, la “construccion de sentido” elaborada
por el espectador, que tuvo amplia repercusion y cuya sintesis fue publicada

en Picadero. También nos abocamos, porque detectabamos que un empleado
decia una cosa y otro la contraria, a estudiar en detalle el circuito de los papeles

y las cosas decididas, y terminamos confeccionando un Instructivo General

de Funcionamiento, para que todos, primero los empleados, pero también los
usuarios, supieran o pudieran saber las normas del INT y burocraticas generales y

los pasos de una oficina a otra de todos los tramites del IN'T.

—¢Hicieron radio y televisiéon también?

—A la revista Picadero, le siguicron Picadero radio, que se transmitia por
LRALI, Radio Nacional los domingos a las 13 hs y en distintos horarios por 39

repetidoras, y mas tarde, Picadero TV, el programa de television, que se emitia

por canal 7 los domingos a las 17 hs, y del que se concretaron 13 programas
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de una hora. A mi modo de ver fue de un elevado nivel, daba cuenta de
interesantes propuestas de todo el pais y, cuando los recortes de presupuesto

fueron brutales, no lo pudimos seguir produciendo.

—¢Con relacion al presupuesto y la crisis econémica del afio

2001, ;como se fueron manejando?

- Ya que hablamos de recortes, veamos algunos nimeros al respecto,
publicados por Clarin el 17 de octubre del 2001. Para la tltima parte del afio, la
Secretaria de Cultura tenia asignados mas de 39 millones y recibi6 5.450.000; la
Biblioteca Nacional, de § 3.443.000, recibi6 460.000; el Instituto de Cine, que
esperaba recibir 18 millones, le dieron § 1.280.000; y asi todos los organismos.
Toda esta situacion trajo aparejadas una larga e ininterrumpida ola de protestas.
Se hablaba del “genocidio cultural”. El teatro se movilizé de una manera inédita.
Representaciones de todo el pais llegaron hasta la plaza del congreso y junto
con los de Buenos Aires, concretaron una gran movilizacién, con imagenes de
cajones de muertos y discursos, a los que me sumé, inclusive como orador. Solo
nos faltaba el vergonzoso final del 20 de diciembre del 2001, con el helicoptero
huyendo desde la terraza de la Casa Rosada, después de los decretos de estado de
sitio, los 27 muertos y 2.000 heridos de la represion. Al primero de los presidentes
de la serie de 5, le presenté mi renuncia. Solo me la aceptaron el 21 febrero
de 2002. Los funcionarios pablicos no se pueden ir hasta que les aceptan la
renuncia. En la dltima de las revistas de mi gestion, la nimero 5, el editorial se
titulé “A modo de balance” y decia: “Dificil momento para nuestra patria. Una
vez mas, las instituciones de la democracia tambalearon. Un gobierno votado
por el pueblo se manifestd incapaz de dar respuesta a las necesidades de quienes
lo votaron y terminé renunciando, aislado y falto de imaginacién. Y ahora
terminamos el aflo con un nuevo gobierno que vuelve a encender la ya débil
esperanza del castigado pueblo argentino”. Para quienes tuvimos que ejercer
nuestra tarea en esas circunstancias, las cosas no fueron faciles. Constantemente
estuvimos abocados a la defensa de los fondos que la ley otorga al Instituto
contra los recortes presupuestarios practicados desde Economia, que siempre
consideramos incorrectos; tironeados entre nuestra conciencia de la necesidad
de luchar por los ineludibles derechos y la importancia de la actividad cultural
como eje formador del imaginario y la conciencia colectiva de los pueblos y
la actitud indiferente de funcionarios con discursos de tono economicista, que

consideran a la cultura como un gasto superfluo, cast como un adorno, de otro
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modo es imposible justificar que Cultura fuera parte del ministerio de Turismo.
Asi transcurrié nuestra gestion, oscilando entre el presupuesto mas alto del INT
—$ 8.500.000 en el afio 2000— y uno de los mas bajos —§ 5.950.000 en el 2001—.
Hoy, pienso también en la época horrible y decadente de CEOs que volvieron a
destruir y endeudar al pais, y me recuerda aquella otra época horrible, decadente,
con un presidente paranoico, que se dedicaba a bombardear la Alianza que lo
habia llevado a la presidencia, y después la crisis, el corralito —solo se podian
sacar 250 pesos por semana del banco—, el trueque, en fin, la crisis del 2001, que
dur6 varios afios. Siento que mi pensamiento y mi conducta, toda mi actividad,
desde que me anoté para el concurso hasta que renuncié, estuvieron guiadas por
el objetivo de servir al nuevo Instituto Nacional del Teatro. Primero, con mis
compafieros mas cercanos —los otros QTN— Rafael Bruzza, Carlos Catalano y
Alejandro Finzi, con quienes, naturalmente, rapidamente, establecimos un vinculo
de confianza, honestidad, camaraderia y afecto, forjado en largas reuniones
donde tratabamos de aportar, definir y reglar los temas “nacionales” y cuidar
que los fondos se gastaran de acuerdo a las normas y a los oferentes que dieran
las mejores condiciones y precios. También, mas lentamente porque nos veiamos
menos, con el Primer Consejo'? y més tarde como Director Ejecutivo, con el
consejo que lo sucedié!©3. Servirlo también aportando mi mirada acerca del
teatro, de los grupos, de su crecimiento, de como podiamos ejecutar los planes de
fomento, los de desarrollo y los de perfeccionamiento, servirlo con mi conviccién
de la importancia de la discusion, de la polémica, no para “ganar la discusion”,
sino para sumar, para sintetizar a través de la dialéctica de los opuestos, un nuevo
pensamiento mas rico, que tenga algo de lo mio y algo de lo tuyo y algo del de
mas alla. Por eso, siempre, todos supieron lo que yo pensaba, sin ocultamientos y

traté de entender el punto de vista de los otros.
—¢Como se dividia el destino de los subsidios?

—El Instituto dividia el subsidio en dos partes iguales: la primera cuota se
pagaba segun la evaluacion de la carpeta, o sea el proyecto, las intenciones.
Cuando se estrenaba, se pagaba la otra mitad. Durante mi gestion propuse y
se aprobd dividir el pago en tres cuotas, la primera del 40% con la carpeta, la
segunda también del 40% cuando se estrenara y enviara la filmacién al jurado,
segun el espectaculo, no el proyecto, y el 20% restante evaluando qué se hizo
con ¢l, st hicieron mas funciones, si tuvieron mas espectadores, si generaron

circuitos, o nuevos vinculos o mas adhesion con el publico.
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—¢Cual es tu pensamiento en cuanto a los objetivos del INT?

—El Instituto tiene que conseguir buen teatro, y buenas estructuras de
distribucion de los espectaculos, no buenos redactores de carpetas. Yo sostenia
que pedir la escenografia, el vestuario y las luces en la carpeta no tenia sentido.
Algunas veces, uno eso lo tiene claro y otras no. Es el desarrollo de los ensayos
el que en muchos casos “pide”. Ademas, si no evaltian lo que hago, también
puedo presentar una escenografia fantastica que no voy a hacer ni usar nunca
y luego hago la funcién con un cajon de fruta. Puedo decir que, en nuestra
gestion —me gusta decir nuestra gestion—, todos sabiamos al cabo de un tiempo
qué pensabamos y discutiamos de frente y con buena leche, tanto cuestiones de
fondo, como de forma. Los ¢jes de nuestra actividad fueron la defensa de la ley
y el respeto a su espiritu federal; el mejoramiento de la gestion y los circuitos
internos, el control del uso del dinero publico, la promocién de la actividad
teatral, el estimulo a quienes la toman con seriedad y tratan de elevar su calidad
y asimismo luchan por llegar a la mayor cantidad de funciones y de ptblico,
que es en definitiva la razon de ser del teatro. Y que todos supieran, o pudieran
saber, como eran los tramites burocraticos, el recorrido de los papeles. Cuando
me aceptaron la renuncia y nombraron a mi sucesor, termind mi relacion
“carnal” con el Instituto. El Director que vino, primero hablé bien del trabajo
realizado por las direcciones anteriores, Lito y yo. Después me llamé y me
dijo que, lamentablemente, tenia que hacer una auditoria sobre mi gestion. Le
dije que me parecia bien, que hiciera lo que tenia que hacer. Un tiempo mas
tarde, alrededor de un afio después, me dijeron que no habia habido ningtin
problema con la auditoria y que todo estaba en orden. Le dije que muchas
gracias. Aunque quedé un poco resentido. Hoy, 21 afos mas tarde, creo que el
Instituto ha crecido, seguramente se han ganado muchas cosas, pero también
se han perdido algunas ya conseguidas y otra vez, visto de afuera, parece haber
una brecha, o una “grieta”, entre unitarios y federales. Esa es la historia de mi

primera experiencia como “funcionario”, que terminé en 2002.

—¢Querés contarme de tu trabajo anterior con José Pablo

Feinmann?
—Si, tenemos que dar un paso atras en el tiempo, volvamos a 1998, cuando

ya habia salido de mi operacion de by-pass coronario y habia muerto mi papa —el

29 de encro—. Dos productores jovenes: Mariano Pagani y Ricardo Cohen, que
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se habian desvinculado del Complejo La Plaza, habian generado un proyecto
propio. A partir de una idea del tema, habian hablado con José Pablo Feinmann y
le habian pedido que les escriba un texto teatral: Cuestiones con Ernesto Che Guevara.
El texto ya estaba. Y pensando en quién lo dirigiera, pensaron en Javier y yo.
Recuerdo el estado de fragilidad con que fui a las primeras reuniones. Nos dieron
los libretos. Te cuento el argumento de la obra. Navarro es un tipico intelectual
de los noventa, que necesita reunir material para su beca Guggenheim que

sera una tesis sobre la violencia. En esa situacion se “encuentra” con Ernesto
Guevara. Se trata de las Gltimas 18 horas del Che, ya prisionero del ejercito

de Bolivia, herido, que espera la decision de sus enemigos. Y, por la magia de

la imaginacion, Navarro va a poder discutir con el Che, desde sus respectivos
puntos de vista, pese a los treinta afios de diferencia en el tempo. No era muy
original el mecanismo del encuentro de personas que nunca se podrian encontrar,
pero el didlogo, los distintos puntos de vista, la polémica entre esas dos miradas
opuestas sobre las formas de cambiar la historia, expuestos muy inteligentemente
por Feinmann, en ese momento, eran muy interesantes y oportunas. Nos gusto

a los dos. Conversando con los productores, nos sugirieron los actores que
habian pensado para los protagonistas el Che, Manuel Callau y Andrés Navarro,
Arturo Bonin. Acordamos y resolvimos que los cinco personajes secundarios

los hicieran Alicia Burdeos y Daniel Freire. Tuvimos la primera charla con José
Pablo, a quien ya conocia. Al poco tiempo, luego de separarme de Pato, alquilé
un departamento a dos cuadras de nuestra vieja casa de Tacuari y me mudé, con
todo lo que eso conllevd. Comenzamos a ensayar, yo creo que, a mediados de
febrero, mas o menos al mismo tiempo que la primera reunién del INT. Cuando
lo escribo, me sorprendo de todas las cosas que decidi e hice en algo asi como un
mes. Parece que tenia una urgencia y creia que no me alcanzaba la vida. En los
ensayos fue funcionando muy bien el grupo, con mucha conversacion, a veces
discusion, sobre la teatralidad que habia que buscar y también sobre momentos
del texto y fuimos viendo posibilidades teatrales. A Feinmann le sugerimos algunos
cambios en su texto para “hacerlo mas teatral”, a lo que accedi6, sugiriéndonos
que los escribiéramos y se los llevaramos para verlo. Asi fue. Todo avanzé con
normalidad. La tapa del programa era una imagen de la Revolucion francesa.
Cuestiones con Ernesto “Che” Guevara'®*, una discusién pendiente sobre la violencia.
Y tenia entre otras, frases como: “Soy demoécrata cuando amo el sol libre que
encuentro en los hombres... Pero cuando veo esos grisaceos hombres de éxito,
tan pestilentes y cadavéricos, absolutamente sin sol, como groseros esclavos de

la prosperidad, balanceandose mecanicamente, entonces soy mas que radical,
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y quiero manejar una guillotina. Siento que cuando los hombres pierden el sol,
no deben existir mas”, D.H. Lawrence. “Es necesario llevar en si un caos, para
poner en el mundo una estrella danzante”, Nietzsche. “Lo que es necesario
combatir hoy, es el miedo y el silencio... Lo que hay que defender es el didlogo y
la comunicacién universal”, Albert Camus. “No es el hombre, es el mundo el que
se ha vuelto anormal”, A. Artaud. EI 8, 9 y 10 preestrenos, el lunes 11 de mayo
de 1998, estreno en el Teatro Margarita Xirgu. Las funciones se hacian jueves y
viernes 21 hs, sabados 22.30 hs, domingos 20.30 hs.

—¢Como reaccionaba el publico?

—Desde ese primer momento detectamos algo que ocurria: El pablico
tardaba en salir de la sala, porque conversaba con sus acompanantes y luego,
ya en el fall se quedaban charlando, discutiendo en pequenos grupos y a veces
se juntaban a polemizar con otros espectadores sobre las distintas opiniones
que postula la obra. Eso nos alent6 a todos a proponer los jueves funciones
con debate. Después se agreg6 debate los viernes. En algin momento se hizo
también en domingo. Pero a partir de mediados de junio, por el éxito de

publico, se agregd una funcién mas los domingos a las 22.30 hs.
—¢Como fueron las criticas?

—En general fueron muy buenas: Rémulo Berruti en la Revista Gente dijo:
“Cuestiones. .. es imperdible. ;Qué pasa sobre el escenario? Se sacan chispas”.
Hilda Cabrera en Pdgina 12: “La platea termina tomando partido en un
formidable contrapunto”. Jorge Dubatti en El Cronista: ““Teatro de ideas en la
era de la trivialidad y la insignificancia. Muy Buena”. Ivana Costa afirmé en
Clarin: “ Cuestiones. .. muestra que es posible hacer ficcion historica de alto nivel
intelectual, con interés y tension dramatica”. V. Weinschelbaum en Perfil dijo
del texto de José Pablo: “Desmitifica al personaje con llamativa inteligencia” y
Carlos Ulanovsky sintetizé en Radio América. “Estan todas las preguntas que

quisiera hacerle al Che y la obra me ayudé a respondérmelas”.
—¢Queé sentiste dirigiendo esta obra?
—Mientras venia escribiendo sobre Cuestiones. .. pensaba: (qué es lo que hace

que algunos espectaculos estén en mi corazén de un modo distinto que otros?

Rubens W. Correa. Sandra Wainszelbaum 239



240

Simplificando, podriamos decir me gustan mas que otros, pero no es eso. No es
un tema de gusto o de belleza. Se me ocurrié que tal vez sean aquellos donde se
juntan, sin contradicciones, distintas partes de mi. Me encanta cuando se juntan
el teatro con la ideologia, con la belleza, con el grupo humano. Cuando el
trabajo, el ensayo, me modifica. Cuando el espectaculo modifica al espectador.
Nos invitaron al 5 Porto Alegre em Cena, el festival de Teatro de Porto Alegre,
que fue el primer estado de Brasil donde triunf6 el Partido de los Trabajadores,
cuyo lider, Lula, en aquella época estaba en pleno crecimiento y que hoy
después de ser presidente, estuvo preso de esta creciente “moda” legal en la
que primero te encarcelo, después veo si sos culpable y que hoy ha vuelto a ser
elegido presidente del Brasil. Me fui por las ramas. Nos presentamos en Porto
Alegre el 24 y 25 de septiembre de 1998. Fue un viaje muy agradable. Viaj6 con
nosotros José¢ Pablo y pasamos lindos momentos, entre otras cosas tengo una
foto con Feinmann y varios de nosotros disfrazados de mariachis triplemente
transculturizados. Se presentaban también otros argentinos: Glorias Portefias,

el espectaculo que protagonizaba Soledad Villamil; £7 manjar de los Dioses, del
grupo La Noche en Vela, que lideraba Paco Giménez; El liguido tdctil, del grupo
de Teatro Doméstico —Ledn, Catani, Martin, direccion de Veronese—; El pecado
que no se puede nombrar del Sportivo Teatral, direccion de Bartis; £/ amor de don
Perlimpin con Belisa en su jardin, Pelicori- Pefia, direccién de Szuchmacher. La
obra continué en cartel, siempre con mucha gente, hasta el fin de temporada.
Pensabamos que seguiria el afo siguiente. Pero no fue asi. Los productores, que
se sentian hostigados por algtn integrante del grupo, prefirieron vivir en paz.
Los seres humanos somos, complejos, contradictorios. Algunos, boicotean lo
que les gusta hacer. O son poco tolerantes o son muy intransigentes. Vaya uno
a saber. Cuestiones. .. terminé alli. Continuando con la historia, desde hacia un
tiempo, el querido negro Carella habia estado charlando con algunos actores,
autores y directores tratando de reinstalar un proyecto, vinculado a la época

de oro del teatro argentino, que era el “teatro por secciones”. En esa situacién
ocurri6 la muerte de Carella. Gené, en una nota decia: “Teatro Nuestro
proyecta una alternativa diferente en el teatro nacional. Es un hecho muy poco
frecuente que un grupo de actores de reconocida trayectoria y calidad, como
los integrantes de Teatro Nuestro, se retinan y decidan llevar adelante una
propuesta de éstas caracteristicas. Pero se suma a esto, la decision de autores y
directores de primer nivel de nuestro teatro, que deciden también incorporarse
al mismo y componer asi un stgff que ningtin productor privado u oficial

podria reunir para un solo hecho artistico. El ptiblico se encontrara con una
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propuesta que le ofrece la posibilidad de asistir a ver en la sala Carlos Carella
tres obras cortas en calidad de estreno, de miércoles a domingo, en un horario
alternativo, con la posibilidad de asistir a las tres, a dos o a una de ellas... Uno
de nosotros dice: “él nos convocod a mi y a fulano’; y otro agrega: ‘pero un afo
antes ya ¢l habia estado hablando conmigo y con mengano’; y suele ocurrir
que un tercero invoque que antes ya habia ocurrido ‘aquella reuniéon en lo de
perengano’... Nuestros recuerdos, dice Borges, datan de la altima vez que los
hemos contado. Es el mecanismo por donde empiezan a recorrerse los caminos
del mito... Porque ese ‘¢’ que surge de nuestras conversaciones, con las que
intentamos reconstruir la breve y ya mitolégica historia de esta iniciativa, es el
pronombre que sintetiza los nombres de Carlos, el Negro, o de Carlos Carella
o el Negro Carella, que en todas esas formas puede y debe llamarsele, como se
lo llamoé en su vida de hombre, de artista y de batallador gremial. Lo cierto es
que ¢l concibi6 la idea de restaurar la experiencia tan argentina del teatro por
secciones y fue convocando a actores y a autores argentinos(...), para intentar
esta reinstalacion en Buenos Aires de aquel género chico que nos dio gloria y
publico hasta décadas no demasiado lejanas. El Sindicato de Empleados de
Comercio, en cuya sala Catulo Castillo, el Negro llevaba varias temporadas de
teatro argentino, fue sensible a la idea y la apoy6. Y con el Negro, los primeros
convocados supieron despertar el interés y el auspicio del Estado a través de la
Secretaria de Cultura de la Nacion, de la Secretaria de la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires y del Fondo Nacional de las Artes. Y aqui esta el primer
intento de realizacion de esta idea audaz y abarcadora; claro que, con dolor

de todos, con un tremendo vacio en el proyecto y en los corazones, porque el
Negro Carella ya no esta. Por eso nuestras fragiles y personales memorias— la
memoria siempre es personal, subjetiva y caprichosamente creativa—, queriendo
reconstruir la historia de Teatro Nuestro, van construyendo su mito. Porque

es cierto que todos estamos aqui porque Carella nos convoco, y estar en esto

es prolongar su presencia, al punto de sentir que no estar, seria fallarle al
Negro y hacer como si se hubiese muerto. Tres autores representativos de tres
generaciones de dramaturgos, escribieron obras breves para actores de tres
generaciones; y cuatro directores fueron convocados para ponerlas en escena, y
un escenoégrafo para que las expresara espacialmente y vestuaristas y asistentes
y gente para la produccion y la prensa. Y todos juntos lo convocamos a usted,
amigo espectador, para que pase con nosotros segun su elecciéon, unos minutos
o unas horas de teatro, como fue la ocurrencia de Carella que nosotros tratamos

de realizar en su memoria. El nivel artistico, el prestigio y la trayectoria de
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los integrantes de Teatro Nuestro habla por si mismo. Un elenco de actores
sonado por cualquier director o autor. Un plantel de directores de probado

y reconocido prestigio y talento, que cualquier elenco quisiera tener como
respaldo y guia. Una trilogia de autores, que han escrito especialmente, para

el elenco convocado y para este evento en especial, que sin lugar a dudas son
‘los autores’ de nuestro teatro nacional”. Teatro Nuestro es un proyecto de
Carlos Carella, con la coordinacion de produccién de Manuel Gonzalez Gil.

Lo integran Marta Albertinazzi, Roberto Castro, Rubens W. Correa, Roberto
Cossa, Lito Cruz, Ulises Dumont, Tito Egurza, Maria Rosa Gallo, Juan Carlos
Gené, Carlos Gorostiza, Mauricio Kartin, Cipe Lincovsky, Javier Margulis,
Nené Murua, José Maria Paolantonio, Pepe Soriano, Daniela Taiana, Fabian
Vena, Alicia Zanca. Las obras eran: A propdsito del tiempo, de Carlos Gorostiza,
que dirigimos con Javier. Gontamos con un elenco extraordinario: Juan Carlos
Gené, Maria Rosa Gallo o Cipe Lincovsky —se turnaban—, mientras el viejo
amigo que llega era Ulises Dumont; Afios dificiles de Roberto Cossa, que dirigié
José Maria Paolantonio, donde también turnaban Maria Rosa y Cipe, Pepe
Soriano, Ulises Dumont y Lito Cruz; y Desde la lona de Mauricio Kartun,
dirigida por Roberto Castro, donde actuaba Ulises Dumont, Alicia Zanca, Pepe
Soriano y Fabian Vena. Lamentablemente perdi las criticas de este espectaculo.
A propdsito del tiempo, 1a obra que dirigimos para este proyecto, es una parabola de
la confusion de algunos seres humanos ante el paso del tiempo y la necesidad de
crear una ilusiéon que los mantenga vivos. La visita inesperada de un viejo amigo

con su sola presencia descubre esta grotesca realidad.
—¢Dirigieron otra obra por ese entonces?

—Si, Once Corazones*®® fue un texto que me paséd un ex alumno de la EMAD,
Enrique Morales, que era autor del libro y se trata de una épera Rock, sobre
un tema de futbol con musica de Juan “Pollo” Raffo y canciones de Miguel
Cantilo. La lei, me gusto, se la pasé a Javier y decidimos anotarnos en un
concurso para Teatro de Verano, que abria la Organizacion Teatral Presidente
Alvear. Los lugares eran el Centro Cultural Recoleta, el Teatro Alvear, E1 Museo
Isaac Fernandez Blanco y el Teatro de la Ribera. Nos hacia falta uno de los
teatros. Fuimos elegidos para el Teatro de la Ribera. Debiamos estrenar el 8
de enero de 1999 y luego concretar dos meses de funciones. Pero resulté una
experiencia surrealista. Ensayabamos en el Teatro de la Ribera. Trabajaban

unas 30 personas. Dividiamos el tiempo de ensayos entre la estructura general
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y la actuacion, la coreografia y el canto, primero por separado, luego lo

ibamos juntando y en diciembre cuando ya estabamos y teniamos que recibir
la escenografia y armar todo el espectaculo, esto no ocurria. Por el contrario,
avanzado diciembre comenzaron una obra de remodelacion de la sala.
Sacaron todo, hasta las butacas, empezaron a hacer arreglos incomprensibles,
ibamos a hablar al Alvear, nadie sabia por qué eran asi las cosas. Conflictos,
intervencion del gremio de actores para defender a los trabajadores y su

fuente de trabajo, etc. Esto también complico las relaciones grupales. Para no
estirarla demasiado: Logramos debutar el 27 de febrero, un dia antes de que

se terminara el contrato. Conseguimos una renovaciéon por un mes o algo mas.
Recuerdo que fue China Zorrilla y nos dijo, “el espectaculo me encanto, pero
estan de incognito”. No habia habido un solo aviso. Mejor dicho, la Gltima
semana, cuando Once corazones bajaba definitivamente salieron unos avisos. Una
temporada y una organizacion dignas de olvido. Sin embargo, en los Premios
ACE de 1999 obtuvimos dos nominaciones: Mejor coreografia a Carlos Veiga,
Mejor actriz a Patricia Sanchez. Si veo el video, me gusta. Pero es que tengo este
amargor en la garganta, decia Federico.

—Por esa época dirigiste El cuarto del Recuerdo'®.

—Asi es. Esto escribi para el programa, pocos dias antes de su estreno en
“Babilonia”, a principios de junio de 1999:“Cuando fui a ver Tres Mafianas,
Mario Cura me regal6 su segundo libro. En ¢l me encontré con El Cuarto del
Recuerdo. Me encontré, con mis propias ausencias, las que construi. Las que
construimos a lo largo de muchas ilusiones y las que la prepotencia de los
desaparecedores nos supo conseguir. Y me encontré con la culpa. La culpa
de seguir. El dolor de seguir. Como hombre, como mujer de este pueblo
dolorosamente tajeado por la ausencia. Pero también con la alegria de seguir.
De sentir que la memoria sea, tal vez, la flor que amorosamente colocamos
sobre esa ausencia. Y quizd para todos nosotros esta obra es €so, un pequefio
acto de amor. Desde la primera lectura, fuimos capturados por la extraia poesia
de esta obra; y hoy, ya cerca de entregarsela a ustedes, nos sorprendemos a veces
llorando en los ensayos. Y no siempre ocurre este milagro. El milagro de saber
que el arbol del amor seguira dando sus flores violeta”. Habia sido muy lindo
ensayarla. Daniel Freire y Stella Matute fueron dos actores entregados, sensibles,

talentosos y enamorados del mundo poético de la obra.
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—¢De qué trataba El Cuarto del Recuerdo?

—Ella regresa al lugar donde alguna vez se amaron. El ya no esta. El cuarto
esta poblado de ausencia. Tal vez ya ni exista y ocurra solo en la memoria de
ella. Ella inicia ese viaje a su recuerdo y sera sucesivamente la mujer, la madre
y la hija de él. El es Miguel, un joven secuestrado y desaparecido que vuelve a
cobrar voz y cuerpo a través de ella. Y en estos encuentros fugaces ¢ intensos
se devela la historia pasada y presente. Y la lucha tenaz entre la necesidad de
seguir viviendo y la promesa de no olvidar. Y la necesidad de confrontarnos con
nuestro pasado para poder, atin heridos, intentar reconstruirnos. Estos son los

temas, los dilemas que plantea esta obra.

Las criticas fueron en general muy buenas. Resaltaban la belleza del texto,
de la puesta, de las dos actuaciones, y de la musica ejecutada, en vivo, en
violonchelo, por Marina Sorin, una amiga de mi hija Martina, que integraba
en esa época la orquesta sinfonica juvenil del Colon. Pero, como decia una
critica “es una evocacion original del pasado inmediato, a través de la tristeza
de una mirada que esta llena de recuerdos, para combatir, precisamente, el
olvido”. Estuvo tres meses en cartel. Vinieron y lloraron las Madres de Plaza
de Mayo, se hicieron mesas de debate sobre la obra. Todos decian que era muy
bella... El pablico salia conmovido. Pero el inconsciente colectivo andaba por
otra parte. Cuando bajo a fin de agosto, hicimos algunas funciones en teatros
y organizaciones barriales. Y después una invitaciéon de Casa de América, de
Madrid, nos dio el impulso para tratar de armar algunas funciones en Espana.
El grupo, sin mi, para ahorrar, partié hacia Madrid, hicieron algunas funciones
en febrero, en Teatros y Casas de Cultura de los alrededores de Madrid y en
marzo estuvieron en Alcald de Henares, en Casa de América y en el Centro
Cultural Federico Garcia Lorca del Ayuntamiento Rivas Vaciamadrid, que fue

la Gltima funcién de esa obra y de esa pequena gira.
—cEse aiio seguiste preparando espectaculos?

—Si, en 1999 preparé dos espectaculos. Uno de ellos, con dos actores
egresados de la escuela e integrados al elenco de La Barraca, Dario
Guerszenzvaig y Rubén Marcos, preparamos El Acompaiiamiento™” de Carlos
Gorostiza. Direcciéon compartida con Margulis, que implicé abrir una segunda

sala del Teatro La Barraca. Un proceso agradable, entusiasta y que funciond
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bien. Por otra parte, el abogado del INT en aquel momento, Alfredo Megna,
que ademas escribia teatro, estaba integrado a un proyecto que se preparaba
para hacer en el Teatro Cendas, Bulnes 1350, y que llevaba el curioso nombre
de Combinatoria de 8 en base 4 *°®. Cuatro autores se habian autoconvocado: Javier
Daulte, Alfredo Megna, Susana Torres Molina y Patricia Zangaro. Cada autor
escribi6 dos obras breves. Se harian ocho funciones combinando 4 en cada

funcién y Alfredo me invit6 a dirigir las suyas.
—¢Qué obras eran?

—Nube rgja, un mondlogo que hacia muy bien José Maria Lopez, acerca de la
tragedia de la desnutricion tratada desde las distintas y conflictivas miradas de
una victima, su padre y un cientifico, y Un hilo que lleva al alma que muestra a un
francotirador que dispara arbitrariamente al azar, amenaza —y nos amenaza—y
remite a espirales de violencia y mecanismos sociales mucho menos directos y
expuestos. Las funciones se hacian los martes, combinaban cuatro obras. Cada
martes la combinacién de las obras era diferente. Se debuté el 2 de noviembre
y la tltima de las ocho funciones fue el 21 de diciembre. El proyecto se cumplio
puntualmente. Después, durante el periodo en que fui Director del Instituto

Nacional del Teatro, no dirigi espectaculos, hasta fines del 2001.
—cEstuviste invitado a Festivales en ese periodo?

—En el ano 1999, fui invitado al 12° Festival Internacional de Teatro
Experimental de El Cairo —Egipto— 2000, como Invitado de Honor. La
invitaciéon incluia pasaje y estadia. Pagando sus gastos, me acompané Pato.
Fue un vigje espectacular, El Cairo es una ciudad inmensa, requetepoblada,
20.000.000 de habitantes, increible y surrealista. Visitamos por supuesto las
piramides, el museo de El Cairo, los mercados y la ciudad. Por cualquier calle
de El Cairo andan autos, camionetas, motos, bicicletas, algunas arrastrando
larguisimos hierros de construccion, camellos, carritos traccionados por
personas, caballos o burros, mientras en los cafés los egipcios fuman sus
“shishas”, que son como narguiles individuales y las usan con unos tabacos
himedos, mezclados con manzana y otros aromatizantes. Nadie bebe alcohol.
No hay inseguridad. Algunas mujeres en ese momento habian dejado de llevar
la cabeza tapada, o el velo sobre la cara, lo cual estaba bien visto y alentado por

las autoridades de entonces. Y en el otro extremo, las que estan absolutamente
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tapadas, vestidas de negro y llevan guantes y anteojos negros, o sea que no

ves ni un centimetro de persona humana. Yo imaginé que eran mujeres,

pero vaya uno a saber. En fin, una ciudad de gran personalidad. Desde que
llegamos, estabamos averiguando donde se podia ver a los derviches giradores.
En realidad, se trata de una ceremonia religiosa, sufi. Nadie nos sabia dar
datos Un dia, estabamos en el hotel y uno de los invitados al festival nos saludo
apurado porque se iba a ver a los derviches. “;Dénde estan?” preguntamos. Nos
explico, pero nos aclaré que no habia mas entradas, que ¢l habia ido a sacarlas
hacia varios dias. Resolvimos tirarnos el lance. Nos preparamos rapidamente y
fuimos. Era cerca del mercado Khan El Khalili, metiéndose por unas callecitas
interiores. Cuando llegamos al lugar habia una larga cola en una escalinata que
media como una cuadra. Al llegar a un descanso, un guardia uniformado nos
cruzé una pierna para impedirnos pasar. Le explicamos como pudimos. No
entendia. Llamé a unos superiores que, en un didlogo en inglés nos explicaban,
en realidad le explicaban a Pato que habla mejor, que st fuera su hija no la podia
dejar pasar. Pero, alegaba Pato, “es que ya nos volvemos a Argentina”. Uno
sonrio: “Argentina, Ardiles”. Otro dijo “Maradona”. Pato decia, “si, Maradona,
Ardiles”. “Esperen aca”. Se fueron. Al rato uno volvié. “Vengan”, nos llevo. Nos
meti6 en el templo, cuadrado, mediano, por una ventanita alta se veia la luna,
no habia casi nadie, dos o tres personas: “Ubiquense por aca”. Delante de todo.
Gracias a Maradona, que es un pasaporte dorado, pudimos ver a los derviches
giradores. Al rato, el templo estaba llenisimo. Primero entraron los musicos,

10 o 12. Luego un nimero parecido de bailarines que hacen distintos giros y
formas circulares. Salen unos y van entrando otros y finalmente los solistas,

con unas extranas polleras, simples, dobles, que despliegan y van quitandose.
Uno gir6 sobre su eje haciendo estas tareas durante media hora por reloj. Es
en realidad una ceremonia, también un espectaculo mistico de extraordinaria
potencia. Gente que gira como una forma de meditacion. Extraordinario.
Gracias al Diego y a Ardiles. Retomando el Festival, habia 10 invitados de
honor: Arlette Bonnard, de Francia; Al-Fakki A. Rahman Al-shepli, de Sudan;
Angel Berenguer Castellary, de Espafia; George W. Woodyard, de U.S.A; Joh
Yeol Park, de Korea del Sud; Reda Kabreet, de El Libano; Yo, de Argentina;
Luisa Matucci, de Italia; Lenin Al Ramly, de Egipto; y Youssef El-Any, de

Iraq y todos recibimos nuestro correspondiente Certificado. El mio dice —en
inglés—: “El Comité ejecutivo del CIFET, tiene el placer de destacar a Rubens
Walter Correa, de Argentina, por su rol pionero en la experimentacion teatral

en el campo de la actuacion y direccién. Su trabajo ha sido extremadamente
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influyente en la promocién y desarrollo de la experimentacion en su pais y en

la fundacién de muchos grupos teatrales. CIFET entrega este certificado de
méritos sobresalientes en reconocimiento de su fecunda contribucién en este
campo y en reconocimiento a todos los pioneros de la experimentacion teatral”.
Al terminar el festival nos invitaron a ir a Luxor, donde estan los valles de los
reyes y las reinas, con sus impresionantes y extraordinarias tumbas subterraneas,
verdaderos palacios bajo la arena del desierto, que por la falta de humedad
estan como recién pintados y esculpidos. La experiencia de Egipto fue muy

fuerte y movilizadora.
—¢En qué trabajaste cuando volviste de Egipto?

—Avanzado el afio 2001, los amigos del Teatro del Pueblo me hablaron
para que dirigiera un proyecto- homenaje que querian hacerle a Somigliana y

que se titularia La clase del Marqués de Sade'®® y

que reuniria FI nuevo mundo, que
habia formado parte de Teatro Abierto 81, a la que se sumaria La democracia en

el tocador, que Somigliana habia escrito para el frustrado Teatro Abierto del 84,
que permanecia sin estrenar. Me interesaba mucho estar en ese proyecto, por el
gran carifio que siempre senti por Carlos, pero también estaba en un momento
complicado del INT, con los fuertes recortes y todo lo que ya hablé, asi que
sumamos a Javier al proyecto. Comenzamos a ensayar en diciembre, mientras

el pais se incendiaba y se sucedian cinco presidentes. Los ensayos comenzaban
hablando, inevitablemente, de la realidad exterior, del corralito, del helicoptero
de De la Rua, de las protestas y de como le pegaba a cada uno la situacion.
Llantos y desmayos también ocupaban su lugar, pero después se ensayaba una
obra coémica, sarcastica, adelantada a su tiempo, porque la segunda fue escrita
en 1984, en plena euforia democratica. Una periodista, Patricia Espinosa, nos
pregunt6 para una nota de Ambito Financiero: “;Hicieron algtin cambio en el texto
original?”. Le contesté: “La obra no tiene una palabra que no sea de Somigliana.
Es notable la claridad con la que pudo ver ya en esa época lo que empezaba a
pasar con la democracia. Lo que el marqués termina diciendo aca, basicamente,
es que con la democracia no se hace el amor ni se come. La broma se refiere
obviamente a aquel famoso discurso de Alfonsin. Escribir esto en 1984 era muy
arriesgado porque estdbamos en plena cuforia. Hoy, en cambio puede resultar
mucho mas ingenua que en aquel tiempo, ya que todo lo que senala la obra esta
ala vista de todos. Y nosotros decidimos aprovechar la actualidad que tienen

estos textos, porque la verdad, parecen escritos hoy”. “Este Sade de Somigliana
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parece estar mucho mas cerca del libertino que del filésofo”. “Si, porque la

pieza es abiertamente un vodevil y asi la contamos. Respetamos el estilo y el
ritmo de la comedia de enredos, con gente escondiéndose debajo de la cama 'y
todas esas cosas. Lo interesante es que habla con humor de un tema que podria
ser tremendo y no por eso pierde actualidad. Yo siempre comento por ahi: jLa
suerte que tuvimos de estar haciendo esta obra en este momento!”. “¢A qué se
refiere?” . “A que en lugar de amargarnos hablando de la terrible situacion del
pais expresamos nuestro dolor y nuestras preocupaciones en esta obra, que habla
de todos estos problemas con humor. Nos hizo bien hacerla”. Margulis agrega:
“Supongo que a esta altura la obra no les debe decir nada nuevo, lo que ocurri6
es que la actitud del pablico ha cambiado. Ahora todo el mundo sale a la calle a
protestar y participa mas en todas las cosas, también en el teatro”. La periodista
comenta: “Sade dice en la obra que lo terrible de la democracia no es tener que
sobornar ‘a uno o dos... tres a lo sumo’ sino a cien. (Hay otra definiciéon mas
cruel que esa?”. Le contesto: “Creo que coincide con el reclamo general. La gente
tiene la necesidad comun de decir ‘{Bastal” a un montoén de atropellos”. En el
mismo diario del 28 de enero, una nota habla del INT y dice entre otras cosas:
“Correa, como tantos otros funcionarios de cultura, no termina de sorprenderse
ante el caos que reina en el sector: ‘Esta todo parado, ni siquiera hay Secretario
de Cultura y siguen pasando los dias. En este sentido el Instituto esta mejor

que el teatro Cervantes, porque después de que fueron aceptadas las renuncias

de su director y subdirector no pusieron a nadie, por lo que el teatro quedd
totalmente paralizado, aun cuando ya tenia decidida su programacién de verano.
Nunca hubo en el pais una situacién parecida’. El Instituto esta funcionando
normalmente, con lo que implica esta normalidad ‘rara’, es decir sin dinero del
presupuesto 2002 que tendria que haber salido entre el 3 y el 5 de enero pasados.
Pero no estando aprobado el presupuesto de la Nacién, mal puede estarlo el del
Instituto ¢no?”. Como tantas veces me fui por las ramas: el 29 de enero del 2002,
coincidiendo con el 15? aniversario de la muerte de Somigliana, estrenamos La
clase del Marqués de Sade, en homenaje al queridisimo amigo. ACR, en la revista
Soles dice: “Hay momentos increibles en la acertada puesta de Correa y Margulis.
Sobresale la escena en que el marqués ya viejo e impotente, no logra satisfacer las
ansias sexuales de una joven alumna del curso de perversion sexual; para luego ser
“atendida” sin mucha victoria por un raquitico y famélico servidor —personificado
de manera antolégica por Mario Alarcon—. Las actuaciones del elenco son parejas
y se nota un gran compromiso con la propuesta. Sin embargo, Juan Carlos

Galvan domina la escena de punta a punta y rivaliza con excelencia frente a los
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trabajos de Jos¢ Maria Lopez y de Mario Alarcon, sin olvidar a Alejandra Rubio

y Patricia Rey, que hacen de las suyas sin desentonar durante los ochenta minutos
que dura la Obra”. Alberto Peyrano en Desde la Platea senala: “El recurso de
Somigliana de traer al Marqués de Sade a la Argentina es sumamente original:
(...) Descarnadamente el discurso arremete desmitificando, en frases tales como
‘todos los hombres no son iguales’, ‘los complices son mas necesarios que los
amigos’, ‘fornica, pero defiende a la familia’, ‘no creas pero ve a la iglesia’ y deja
en descubierto la corrupcion de los poderes religioso, policial y politico a través

de juegos de sobornos, chantaje, autoritarismo o hipocresia, al mismo tiempo que
en uno de los pasajes hay una especial mencion a la censura... Cuando se unen
dos personas con los antecedentes de Correa y Margulis, no cabe otra que afilar la
expectativa, porque lo que veremos, no sera ‘algo mas’. Efectivamente, el objetivo
es alcanzado a través de un maduro y reflexivo trabajo de direccion...”. La obra
estuvo en cartel hasta fines de mayo o principios de junio. En los premios, el
Trinidad Guevara premié a Mario Alarcon como Mejor Actuacion masculina de
reparto y el ACE premi6 como Revelacion femenina a Pati Rey ambos por La clase
del Marqués de Sade. En febrero, por fin, me aceptaron la renuncia como director del
INTY en ese mismo afio 2002 el activo grupo independiente rosarino El Rayo

Misterioso, me hizo un mimo, otorgandome la “Orden del Guerrero Teatral”.
—¢Como siguié tu vida personal?

—Con Pato, la separacion de 1998 se resolvio al cabo de un corto tiempo y
tras idas y vueltas decidimos vivir separados y me mudé al departamento que
habia sido de mis padres. Para resolver un crédito en doélares y una hipoteca,
decidi, en plena crisis del corralito, vender el departamento que mi papa habia
comprado en San Telmo después de la muerte de mi mama. Valia antes de la
crisis 30.000 délares. Lo vendi en 11.000. Pero en efectivo en la época de los
$ 250 semanales. Mi hija mayor, Martina, estaba viviendo en Madrid, tenia
muchas ganas de verla y, a mi pedido, hizo gestiones en Estudio Tres, un taller
de teatro manejado por un argentino, Agustin Bellusci, para hacer un taller de

actuacion alla, en el verano madrilefio.
—¢Como te fue en Madrid?
—El taller fue exitoso, le agradezco a Agustin, tuvo una cantidad normal de

alumnos y vivi en casa de Martina, en el barrio de Lavapiés. Pude estar mucho
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tiempo con ella y conoci a sus amigos espafioles. Ademas, pagué el pasaje,

vivi alld y traje algunos euros. A principios del 2003 y a través de un amigo
argentino, Jorge Ferro, integrante del grupo 55 de México, que completaban
Perla Szuchmacher, hermana de Rubén y Larry Silbermann, me invitaron a

ir a trabajar, también como profesor, al Programa Nacional de Teatro Escolar
del Instituto Nacional de Bellas Artes de México. Habia alumnos de todos los
estados, que pasaban el tiempo del curso en el DF. Eran, si recuerdo bien, unos
cuarenta dias. Fue bastante cansador, muchos alumnos, clases a la mafiana y

a la tarde, hasta tarde, distintos niveles de desarrollo, etc. En el poco tiempo
libre visité amigos, entre ellos a Javier Margulis, que estaba viviendo en el DF
y en unos dias feriados viajé a visitar a Yaco Guigui —el ex Once al Sur—y
Constanza, su compaiiera, que viven y tienen su teatro en la ciudad de Xalapa.
Todo en ese corto vigje a Xalapa fue muy emotivo y carifioso. Cuando terminé
mi tarea en México D cobré mis haberes y volvi a Buenos Aires. Estos viajes

me ayudaban a equilibrar las magras finanzas portenas.
—¢Qué pasoé cuando volviste a Buenos Aires?

—Con MATe, Movimiento de Apoyo al Teatro, y MAR, Movimiento
Argentina Resiste, organizamos un acto para llamar la atencion de los politicos
acerca de la importancia de la actividad cultural y a los trabajadores de la cultura
para que participaran de la actividad politica en defensa de las leyes culturales.
Se llamé El Tribunal de la Cultura— Fuicio oral y piblico a la clase politica™® y se realizd
el 17 de abril de 2003 en el Teatro Liceo, que estaba lleno hasta su Gltimo
piso. El 27 fueron las elecciones de las que result ganador Néstor Kirsckner.
Alejandra Boero, Patricio Contreras y Maria Fuigueras representaban la voz
de los organizadores. Osvaldo Bonet era el juez. Juan Carlos Gené y Graciela
Dufau eran los fiscales, mientras Virginia Lago y Radl Rizzo eran la defensa. Pepe
Soriano hacia Goering, que alguna vez dijo: “Cada vez que escucho la palabra
Cultura llevo mi mano a la pistola”. Jorge Luis Borges, interpretado por Walter
Santa Anay Alfredo Alcon era testigo. Alcira Argumedo —Socidloga—, Luis
Brandoni y Julio Barbaro, también citados, estaban fuera de libreto y hablaban
por su cuenta. En ese tribunal se recordé, que Nehru declar6 en las Naciones
Unidas que la India era un pais demasiado pobre como para no hacer grandes
inversiones en Educacién, en desarrollo cientifico técnico y en produccion
artistica. También se record6 que la actividad cultural superaba en nuestro pais

en esos momentos los 7.000 millones de délares anuales, mas del 4% del PBIL.
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La defensa aceptaba que los politicos son indiferentes a la cultura, pero que los
artistas son indiferentes a la politica, y no han sabido organizarse para presionar
sobre esa clase politica; unos son sordos, y otros no levantan su voz, por temor

a ser oidos. Y también se recordaban distintas situaciones: Hacia 40 anos la
dictadura de Ongania suprimi6 fuentes de financiamiento del Fondo Nacional

de las Artes, pero esto no fue modificado por los gobiernos posteriores. Hacia 30
anos se habia aprobado la Ley del Libro. Se dicté otra en 2001 y fue mutilada.

Y en aquel momento, para sobrevivir las editoriales imprimian libros para el
exterior, pero no editaban escritores nacionales. El tribunal condend a los politicos
a aprobar la Ley General de la Cultura que se presentaria ante quien corresponda
y condeno a los artistas a lograr los espacios de unidad y direccién para lograr
que esa ley sea sancionada. Hacia 17 afios, por unanimidad de ambas camaras se
habia aprobado la creacién del Ballet Nacional. El Poder Ejecutivo la reglamenté
en 1989. Pero hasta aquel 2003, nunca se habia puesto en funcionamiento.
Tampoco la ley de doblaje, ni la cuota de pantalla, que exigian la exhibicion de
una pelicula nacional cada seis extranjeras. Otra ley establece que donde se tira
abajo un teatro debe construirse otro. Donde estaba el Teatro Ode6n, una sala
histérica de Buenos Aires, demolida a escondidas, hay desde hace 20 afios una
playa de estacionamiento. En las décadas de 80 y 90 se asisti6 a la desaparicion

o el debilitamiento de las industrias musicales. Los gobiernos de la democracia se
comprometieron a crear el Archivo Nacional de la Musica. No habia ocurrido.
El caso mas resonante de ausencia de legislacion en materia cultural era la
vigencia de la ley de radiodifusion, sancionada en 1976, por la dictadura militar.
Con este acto quisimos llamar la atencion de la clase politica, pero también, a la
nuestra, a los artistas, y pensamos que, ademas de quejarnos, debiamos elevar una
propuesta: una ley general para la cultura. Qué propésitos tenia esa ley: Crear
las condiciones para que se cumpla en plenitud la legislacion cultural existente.
Establecer un organismo que permita el mejor y mas transparente manejo de los
recursos. Garantizar un nivel de excelencia de las escuelas de formacion artistica.
Facilitar el acceso de la poblacion de todo el pais a las expresiones culturales
propias. Valorar, proteger y difundir el patrimonio cultural de la nacién. Y se
terminaba planteando: “Vamos a pelear por la Ley General de la Cultura. Pero
solo lo lograremos si nos unimos y luchamos por su sancion. De algo estamos
seguros, seguiremos en la pelea. Estaremos siempre hasta que la cultura sea
entendida como un derecho de las mujeres y hombres que aspiran a vivir en

una comunidad civilizada”. Alejandra decia: “Estuve y estoy”. Una joven decia:

“Estoy” y subia desde la platea una nifia que decia “alli estar¢”. También se
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recordaba en ese acto que, en la Argentina, los estados provinciales destinan a la
actividad cultural solo el 0,22 % de su presupuesto, es decir 22 centavos por cada
100 pesos de gasto publico. El consejo internacional sugiere solo el 3%. Buenos
Alres gasta 4 pesos. Formosa 5 centavos cada 100 pesos. Santa Cruz 0,55; San
Luis 0,29; La Rioja 0,17. La provincia de Bs. As. 0,18%. Pero el gasto en Cultura
no se traduce necesariamente en gasto en cultura: de los 22 centavos de promedio,

la mitad se destinaba a sueldos del personal.
—¢Qué decidiste con relacion a La Barraca?

—FEn el 2003, a la vuelta de México decidi, no abrir mas cursos en La
Barraca. Toda la época de crisis habia destartalado los cursos integrales. En
2003 y 2004 unifiqué los cursos ya iniciados hasta terminar y después dejé de
dar clases. En el 2003 sin embargo con los integrantes del Grupo La Barraca
hicimos Paula.doc™ de Nora Rodriguez, que ya habia fallecido hacia muy
poquito en un accidente automovilistico. Este espectaculo era entrafiable, por
Nora y por su tematica. Paula es una desaparecida, el grupo era entusiasta y
llegaba muy bien al ptblico. Fue también una direccion compartida con Silvina
Rodriguez. Hizo temporada en el Teatro La Barraca y después en el Teatro El
Doble, que en ese tiempo tenia Lorenzo Quinteros. En ese afio 2003, Capital
intelectual, dirigido por Jorge Halperin, organizé un homenaje a Tito Cossa,
que se llamé Teatro con “T” de Tito. Encuentro con Roberto Cossa™?. El homenaje se
realiz6 en la sala Casacuberta del Teatro San Martin, llena de gente que fue a
testimoniarle su afecto, escribieron en el programa Kive Staiff y J. M. Pasquini
Duran, desde el escenario se analiz6 la importancia de la obra de Tito, y se
vieron escenas de sus obras, actuadas en general por los actores y actrices que
las hicieron en su estreno, y todo fue muy emotivo, la coordinacién general la
hizo Jorge Vinokur, y coordinamos la parte teatral Jorge Graciosi y yo. Halperin
me envi6 después una nota, que en su parte final dice: “Juntos, hemos producido
un hecho cultural que, a través de un creador entrafiable, reivindica la memoria
de toda una generaciéon”. Y yo viajaba periddicamente a Rosario para poner
en escena, con un grupo de Rosario una obra de Liliana Gioia, Tito Parlante™
que se estrend en el Espacio Cultural Ross de Rosario. Y luego realizé una gira
por diversas localidades de la Patagonia. A este espectaculo, personalmente
nunca le encontré una onda que lo hiciera crecer, mas alla de lo obvio. También
me parece que los ensayos, distanciados en el tiempo, por los viajes y mis

obligaciones, conspiraron para encontrar un lenguaje teatral mas interesante.
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En el 2004, estrené otro espectaculo cuyo origen se remonta al afo anterior.
Ricardo Halac dirigia un taller de dramaturgia en Argentores. Me llamo

para ver si queria dirigir un semimontado con las 13 obras breves que habian
escrito los alumnos del taller sobre un tema comun que era el pasado historico
argentino. Le dije que si. Las obras no eran parejas en su calidad. Las hicimos
en el auditorium de Argentores en dos jornadas. Y fueron muy elogiadas

por lo que comenzé a surgir la idea de hacerlas, no semi-montadas sino en

un espectaculo. Yo planteé que en mi opinién no todas estaban terminadas

o maduras como para ir al escenario. Los autores se pusieron de acuerdo en
que yo decidiera la eleccion de los textos, asi que, con todas las dificultades
que eso significa, elegi las ocho que me parecian mejores. Las ensayamos con
tres actrices y tres actores: Andrea Julia, Stella Matute, Ana Yovino, Norberto
Gonzalo, David Llewellyn, y Julian Vilar, todos cllos artistas inquictos,
entusiastas y talentosos, que cubrieron los 20 personajes y el 4 de marzo las
estrenamos en el Teatro del Pueblo con el mismo titulo del semimontado: Qué

supimos conseguir™®.
—¢Como fueron las criticas?

—Pablo Gorlero en La Nacion resefio: “Si uno sabe de antemano que la propuesta
es repasar la historia argentina en distintas etapas, tal vez pueda generar una
exhalacion de tedio. (...) Pero, afortunadamente, el ingenio no cesa y Rubens
Correa dio forma a una acuarela novedosa, atractiva y que se disfruta desde distintas
opticas. Qué suptmos conseguir no es una obra, sino ocho. (...) Cada una refleja una
¢época historica argentina, desde 1813 hasta 1945. Lo distintivo del espectaculo es
que el recorrido esta hecho tanto a través de personajes comunes como de figuras
historicas, a lo largo de un abanico de géneros y estilos hilvanados artesanalmente.
Esta idea permite saborear cada etapa a través de comportamientos sociales,
de lineas de pensamiento y de posturas dogmaticas. Rubens Correa es un gran
director de actores. Los seis protagonistas alternan segtin el cuadro y tienen una
palpable conexién entre si. En sus trabajos hay sentimiento y mucha tripa. No es
facil, ya que deben transitar de la comedia al drama y de lo absurdo a lo tragico.
Pero sus procesos son impecables, todos salen airosos y tienen momentos de mucho
lucimiento individual. Deben personificar a criaturas de destinos frustrados,
ahogados por miedos, prejuicios y convicciones ciegas. Asimismo, la puesta le otorga
aire al intimismo implicito de cada texto”. Cecilia Hopkins en una nota de Pdgina

12, me dijo: “Usted esta sorprendido de que un dia jueves se llene el Teatro del
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Pueblo. ¢Cual es el atractivo mayor de Qué supimos...?”. “Nunca es facil analizar

el éxito, pero pienso que la obra deja traslucir una mirada irreverente del pasado
que nos viene bien y es, a la vez, un espectaculo atipico porque aborda géneros

muy diferentes. No soy melancolico, no me gusta quedarme en el pasado, pero

el tema de la memoria me interesa, lo traté en muchos espectaculos. No se puede
entender el presente sin analizar el pasado. En Qué supimos. .. los personajes salen

a escena como st lo hicieran desde el desvan de la memoria y asi van armandose

las situaciones. Tal vez guste la idea de atender a un reconocimiento de nuestros
errores, a reirnos de nuestro patrioterismo, de nuestra tendencia a la sobrevaloracion
y ala fanfarroneria”. En los Premio ACE el espectaculo fue nominado como Mejor

direccion de espectaculo off.
—¢Después volviste a trabajar con Tito Cossa?

—Si. Tito, a pedido de un productor de cine, habia escrito hacia tiempo un
guién de La novia de los forasteros de Pedro Pico y habia quedado enamorado de la
obra. La pelicula no se habia hecho y penso que la podia reescribir para teatro.
La propuso al Complejo Teatral de la Ciudad de Buenos Aires, con una idea muy
linda que era hacer la vida del pueblo, herencia del guion, con munecos. Adelaida
Mangani, directora del grupo de Titiriteros del Teatro San Martin, relata varias
reuniones entre Kive Staiff, Cossa y ella, antes de que la obra tuviera un director
asignado, en la que analizaban como seria lo de los mufiecos y pensaban en que
se podria sugerir el paso del tiempo por medio de lo que sucedia en la plaza y la
estacion. Luego de estas reuniones de factibilidad, Tito propuso mi nombre para
la direccion. Kive aceptd y en nuestra primera reunioén hizo menciéon de que
se alegraba de cumplir con esta deuda involuntaria. La novia de los forasteros™ es
una comedia costumbrista, que tiene un personaje muy noble: Rosalia. Tito en
su version la aliviand bastante de la mirada costumbrista y mantuvo como ¢je a
Rosalia, una mujer que no se conforma con la chatura de la vida que le espera
en ese pequenio pueblo y se enamora de los forasteros, porque pone todas sus
fantasias en ese otro mundo que no conoce. Pero las rebeldias a medias, terminan
siempre en fracaso. Su hermana menor, Matilde, se anima y se va. Rosalia no. Y
la historia tiene un costado que debe haber resultado muy revulsivo para la época
de la obra, estrenada en 1926. Rosalia vive con un tio, rico estanciero, enamorado
de ella, que la pretende, aunque de un modo no ostensible, pero que deja a la vista
una posible situacion incestuosa, que llega a su punto critico cuando Matilde se

va 'y quedan los dos solos en la casa. En otro orden de cosas, Rosalia, enamorada
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del forastero, del extranjero, es una metafora. Moctezuma. Tantos proceres.
Tantos ladrones. (Cuantas veces han aparecido en nuestra historia las “novias de
los forasteros” y hemos terminado esclavos? ;Cuantas veces el personaje que nos
gusta ser, termina convirtiéndose en nuestro enemigo? Senti que alli estaba otra
forma de universalidad de la obra. Tipo sagaz para mirar la realidad este Pedro
Pico. Hermosa version de Tito Cossa, que sacé mucho de lo que hoy resulta
superfluo del texto original y potencié el corazon de la historia. Ella, ellos, el tren
que llega de “alla”, la ilusion, la desilusion, el dolor. Ojala algo de eso se haya visto

en la puesta.
—¢Como resolvieron la puesta?

—Primero se penso en hacerla en la sala Martin Coronado, pero al fin se
propuso el Teatro Regio del Complejo. Alli se analiz6 nuevamente si se podia
hacer por la diferencia de tamafio de los escenarios. En una reunion de Calmet,
Adelaida y yo, nos convencimos mutuamente de que si'y se achicaron un
poco los munecos. La escenografia, que convinimos con Calmet, sugeria que
el pueblo estaba en la ladera de un cerro. La estacion estaba arriba, la plaza
un poco mas abajo y un camino en bajada unia los tres planos a uno, dos 'y
tres metros de altura. Los munecos eran de varilla, median entre 60 y 90 cm
y cuando se trataba por ejemplo del forastero que llegaba en el tren y luego
bajaba hacia el pueblo, se habian construido tres mufiecos iguales, pero de
distinto tamarno, entonces, cuando bajaba desde la estacion al pueblo, a medida
que se acercaba se “agrandaba” y al final se convertia en el actor. En la mayoria
de los casos hacian falta dos titiriteros por mufieco. Habia dieciocho titiriteros
y 9 actores. Y, por falta de habito, yo, en los ensayos, veia mas a los titiriteros
que a los mutiecos o los actores. Luego la pana negra, todo negro, y las luces
resolvieron todo. Quedaron muy sugerentes los mufiecos dando vida al pueblo
o jugando en la plaza. Y la utileria animada, por ejemplo, en otoflo se caian las
hojas de los arboles. Me encant6 la mezcla de mufiecos y actores. No lo hubiera
podido hacer sin la mirada y la experiencia de Adelaida y los titiriteros del San
Martin. Una semana antes del estreno tuvimos un rudo golpe: Fallecié Jorge
Valcarcel, el musico de la obra y gran amigo, con el que hicimos muchisimos
trabajos juntos. Un amigo suyo, musico, Alfredo Seoane, que venia trabajando
con ¢l, se hizo cargo de la parte final del trabajo, pero fue para nosotros una
pérdida muy importante en un momento de gran sensibilidad como es la previa

del estreno, que tuvo lugar a fines de septiembre.
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—cY las criticas qué dijeron?

—Olga Cosentino en Clarin setial6: “INo siempre es sencillo llevar a escena
una historia sencilla. Convertir una pieza de nuestro teatro costumbrista como
La novia de los forasteros, de Pedro Eugenio Pico, en un espectaculo atrayente y
hasta conmovedor implica haber superado un exigente desafio. Y en la puesta
que acaba de estrenarse en el Teatro Regio hay que destacar especialmente la
calidad de la versién de Roberto Cossa y la imaginativa, poética puesta de Rubens
Correa. (...) La evocacion de un pasado mas o menos proximo y reconocible, st no
tiene un nucleo argumental potente, se desvanece con frecuencia en el tedio. No
es lo que sucede con esta version que, sin alterar la anécdota original, revela con
sinceridad significados que Pedro Pico solo insinta con recato. Como el incesto
—consumado o no- con el que ciertas familias cuidadosas de las apariencias solian
—y suelen— convivir en callada hipocresia. (...) Encarnada con correcciéon por
Virginia Innocent, la protagonista... es una muchacha de compleja psicologia,
educada en la represion de sus emociones y secretamente atormentada por el
fantasma de la solteria. Algo que en la época era estigma y descalificacion para la
mujer burguesa. En lo referido a las actuaciones, Antonio Ugo, en el papel de un
antiguo novio de la protagonista, s quien ofrece una composiciéon mas intensa,
convincente y rica en matices. El resto del elenco asume la cuidada marcacion
con resultados desparejos. La estética de la puesta toma distancia del realismo con
logrados recursos. Las escenas exteriores —la estacion de tren, la plaza, la calle y
sus personajes— estan jugadas por los deliciosos munecos del grupo de Titiriteros
del San Martin. Una resolucion que no es gratuita, ya que todo lo que ocurre
afuera tiene, para la protagonista, cierta naturaleza fantastica. La descripcion del
clima emocional, mezcla de pudor, sordidez y suefios incumplidos, se completa
con otros lenguajes escénicos. Como la inspirada musica del recientemente
fallecido Jorge Valcarcel. O como la escenografia de Héctor Calmet, que valoriza
la carga simbdlica de los objetos, la luz y el espacio”. En el premio ACE 2004/5,
obtuvo nominaciéon Mejor Espectaculo Comedia Dramatica a La novia de los
Jorasteros. Y por otra parte los amigos del Teatro Girona de Escobar, me otorgaron

la Distincién “Margarita Xirgu” en el rubro Direccién.
—¢Después volviste a ir a Madrid?
—Si. Un ex alumno, Pedro Loeb, que vive en Espafia y tiene una prestigiosa

escuela de guion de cine, “La factoria del guién”, me habia propuesto viajar a
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Madrid y dar cursos alla. Hablé también con la Escuela de Artes Escénicas La
Platea. CGuando terminé mis cursos aca emprendi viaje a Madrid. En definitiva,
dicté Cursos de Actuacion para distintos niveles, de direccion e historia del
Teatro y el Arte, y de perfeccionamiento para actores, en las dos escuelas.
Trabajé mucho. Tenia muchas y excelentes alumnas y alumnos con quienes
tenia muy buena relacion. Pato, en algin momento de mi estadia, viajo, dio
algln curso de canto y pascamos un poco. En Espafa ya en afos anteriores, se
estaba haciendo Teatro por la Identidad. Yo habia grabado en 2001, unos textos
poéticos para El Inocente de Jorge Huertas, que dirigié Javier y habia dirigido
para TxI en Buenos Aires, en el 2002, El manchado™® de Ariel Barchilon en el
Teatro Lorange y en el 2004, Lazo mecdnico familiar'™” de Horacio Hernéndez,
direccién compartida con Silvina Rodriguez en Chacarerean Teatro. Empecé
air a las reuniones de TxI en Madrid, donde habia argentinos y espanoles.
Para no abundar demasiado, les pregunté¢ a mis alumnas y alumnos si querian
presentarse en la edicion 2005 de TxI Madrid. Vale la pena mencionar que

el evento, se hacia los dias 9, 16, 23, 30 de mayo y 6 de junio, se presentaron
25 obras, en seis salas, mas un acto de apertura en Casa de América y Cine
por la Identidad en una sala de cine, con 6 peliculas. Ante la propuesta, se
entusiasmaron y en el curso de perfeccionamiento para actores profesionales
trabajamos las obras. Con ellas, dirigi las obras La mufieca™®, de Mariana Eva
Pérez; Instrucciones para un coleccionista de mariposas™® de Mariana Eva Pérez; La
traicion del recuerdo™®° de Beatriz Matar y Semilla de importacion*®* de Pilar Duque
de Estrada, autora espafiola, escrita especialmente para TxI Madrid. Todas
ellas, en la Sala Express Arte. Y La entrevista®® de Bruno Luciani en la Sala de
las Aguas. Yo quedé muy contento y agradecido de que participaran. De su
entusiasmo y alegria de intervenir, de descubrir una posibilidad de hacer teatro
diferente, no solo actoralmente, sino de lo que implicaba ideolégicamente. Las/
los que lo hicieron quedaron encantados de su intervencion, asombrados de
que el teatro de Argentina pudiera producir esos fendmenos, que en Espafia
no se producen. En general los actores espafioles trabajan si un empresario

los contrata. Lo otro, el teatro independiente de Espaiia, fue un invento de

los argentinos, que abrieron y gestionaron espacios medianos y pequenos, se
pusieron a ensenar lo que sabian y casi todos los “profesores prestigiosos” de
Madrid son argentinos. Pero, a pesar de que me querian, me mimaban y la

pasaba muy bien, no sirvo mucho para ser extranjero.
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—Entonces volviste...

—Al apretar el verano madrilefio me volvi a Buenos Aires, con una
experiencia muy reparadora de los efectos de la crisis portena y una aceptable
reserva monetaria. A poco de volver me enteré por Mariana Eva Pérez, que
ella, su obra Instrucciones para un coleccionista de mariposas y yo habiamos sido
invitados al Festival Voix des Femmes —Voces de mujeres— que se llevo a cabo
en la Sala “Halles de Schaerbeek” en Octubre de 2005, en Bruselas, Bélgica.
Tuvimos que traducir los textos al francés y prepararlos para que fueran los
subtitulos del espectaculo, que estaba actuado por una actriz espafiola. Viajamos
nuevamente a Europa y nos presentamos en el festival. De regreso a Buenos
Aires, la Asociacion Argentina de Actores y el Honorable Senado de la Nacion,
me otorgaron, junto a otros compaiieros, entre los que se encontraban Margara
Alonso, Rita Cortese, Daniel Fanego, Roberto Fiore, entre otros, el Premio
Podesta a la Trayectoria Honorable del afio 2005. Me alegré mucho recibirlo,
porque es un premio otorgado por mis pares, los actores, y porque califica la

trayectoria como “honorable”.
—Contame sobre la obra Tontos por amor.

—La casualidad hizo que nos encontraramos con Julieta Diaz, que habia
sido mi alumna, en asientos contiguos cuando asistimos a una funcién teatral
y que luego nos fuéramos a tomar un café. En esa charla volvié a aparecer
que ambos teniamos ganas de hacer teatro juntos. Nos conociamos desde que
ella era una nifna y ahora era una actriz destacada. Le dije: “Te mando unas
obras que me gustaria que leas”. No fue una casualidad que ella se enamorara
de la obra de Sam Shepard. En una nueva charla sumamos a Fernan Miras.
Que también se enamoré de la obra. Averiguamos por los derechos. Estaban
libres. Cuando le llevamos el proyecto a Carlos Rottemberg, que hacia tiempo
no producia espectaculos, algo hizo que se enamorara de éste y dijera: “Si,
pero para enero”. Y desde alli todo comenz6 a ser vertiginoso. La obra nos
iba empujando y acelerando los tiempos. Se sumaron José Luis Ciarcia por
la produccién, los actores para los otros dos personajes y los encargados de la
escenografia, vestuario, musica, iluminacion y sus colaboradores. Y todos los
que se agregaban caian tontamente enamorados. Y asi trabajamos. Mucho.
Enamoradisimos de este bello texto teatral, tan claro y simple, pero tan

misterioso y profundo. Tan apasionado.
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—¢De qué trataba la obra?

—Tontos por amor'®® la obra de Sam Shepard, es lo que yo llamaria una tragedia
optimista. Optimista en el sentido de que sus personajes quieren amar y ser
amados... tragica en cuanto que estan atrapados en la historia de infelicidad
de sus padres, que les ha sido transmitida. Esto les ocurre a May y a Eddie, y a
nosotros, para quienes la vida significa amar y ser amado. El amor, en su estado
natural, es sencillo y directo, como en los nifios y en los animales. Sin miedos, sin
historias de dolor y de abandono, sin inhibiciones. Esas cosas que, casi siempre,
transforman el amor en una batalla. Batalla que a veces esta a favor del amor y
muchas veces, en contra. ““Ie marchaste”, resuena como un eco a lo largo de la
obra. Marcharse, desaparecer... El sufrimiento, el dolor de sentirse abandonado
por un ser querido. Incluso Martin es huérfano. Y muchas veces, los que tenemos
ese sentimiento de abandono, estamos juntos... Y asi estamos, enamorados del
trabajo. De la creatividad y de la pasiéon con que cada uno tomo parte en esta
maravillosa creacion colectiva que es siempre el teatro. Algunos amargados dicen
que el amor es ciego. Yo quiero creer que no es verdad. Y espero que lo que a
nosotros nos gusta tanto, también le guste mucho al pablico. O por lo menos,
que se vuelvan, como nosotros, tontos por amor. Asi describia yo en el afio 2006
el proceso completo de esa obra hasta el dia del estreno. No cuento el apuro, la
aceleracion de los tiempos, el “Si, pero para enero”, que aceptamos, contentos y
sintiendo que todo lo podiamos. Hoy creo que, st hubiéramos trabajado con mas
tiempo, mas relajados, como para probar distintos caminos, sin que nos corran
las fechas. .. Pero todos somos esclavos de nuestras decisiones. Estrenamos. Una
critica de Juan Carlos Fontana en La Prensa planteaba: “... Dentro de un realismo
poético que se sostiene a través de un continuo forcejeo entre los personajes,
que se maltratan tanto como parecen quererse, la trama se sostiene a través de
dialogos breves, casi mondtonos, monocordes y algunos monoélogos, en los que
Eddie y May parecen querer confesar en voz alta parte de esas vidas inmersas
en la orfandad y el abandono. El director Rubens W. Correa logra construir
ese universo norteamericano, de personajes que viven en casas rodantes, o en
moteles, ambientes preferidos de Shepard”. La critica de Patricia Espinosa,
en Ambito Financiero, més directa, dijo por su parte: “Pero, sin duda la mayor
dificultad de la pieza reside en ese doble juego que propone Shepard, donde
conviven lo imaginario y la realidad dentro de un espacio simbdlico: el desierto.
La puesta de Correa es fiel a la historia que narra y cuenta con una calida

ambientacion, pero no alcanza el vuelo onirico que propone el autor. Y esto se
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debe principalmente al personaje del “viejo” que fue concebido erroneamente
como un picaro borrachin... y no guarda el distanciamento debido. En la pelicula
de Robert Altman. .. dicho papel estuvo a cargo de Harry Dean Stanton —el
inolvidable protagonista de Paris, Texas, también guionada por Shepard—.

La eleccion del mismo actor para estos dos personajes no fue casual. Ambos
provienen de la misma cepa: son callados, solitarios, caminan kilometros hasta
desaparecer y todos sus intentos de formar una familia fracasan ante la falta de
libertad y el sedentarismo que ésta demanda”. Fontana continué: “Como si

fuera una “roadmovie” la puesta en escena de Correa se sostiene mediante una
correcta marcacion de personajes, a los que expone a una corcografia de medida
violencia y sugestivo desamparo”. Y luego habl6é merecidamente bien de los
actores: “Vibrante, tosco, avasallante y tierno a la vez, Fernan Miras consigue una
inteligente y meritoria composicién de su Eddie. Hipnoticamente seductora, con
un cuerpo que parece a punto de quebrarse en cualquier momento y a la vez es
capaz de resistir la violencia fisica con la entereza de los que saben que con nada
cuentan, valiosa, es la actuacion de Julieta Diaz... La musica de Mariano Cossa
potencia la variedad de climas que exige Shepard y bien disenada espacialmente

es la escenografia de Alberto Negrin”.
—¢Cual es tu opinién sobre el resultado de la obra?

—Yo también creo que al espectaculo le faltaba algo de esa irrealidad que
reclama la critica. Y pienso que tal vez la causa esté en haber aceptado la fecha
que plante6 Carlos. El “Si, pero para enero” ya manifestaba la conciencia del
productor de que los tiempos eran ajustados. Nosotros, enamorados de la obra y
de los compaiieros, al aceptarlo, perdimos de vista que la obra tal vez necesitaba
mas tiempo de elaboracion, para poder profundizar en otras posibilidades. Y
otra cosa que yo creo que paso, fue que la hicimos en un teatro comercial, con
los precios acordes a eso. Y mucha gente joven, que se sentia atraida por la obra
y por Shepard, llegaba a la boleteria, preguntaba el precio y se iba. De todos
modos fue un trabajo que nos gusté mucho hacer, fue muy agradable para mi
ensayar con Julieta, una formidable actriz, que venia a mis cursos con el delantal
de la secundaria y también con Ricardo, su padre en la vida real, con quien
trabajé en muchas obras. Fue casi como un guifio entre nosotros. Y con Fernan,
magnifico actor que hizo una magistral composicion de Eddie. Y con Pablo
Iemma, un creible y modesto Martin. En sintesis: Mucho amor y poco tiempo.

O tal vez no fue tiempo.
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—¢Como siguio tu trabajo en el afio 2006?

—Por sugerencia de Cossa, que habia escrito su version de Maria Estuardo
de Friedrich Schiller y a pedido de Stella Maris Closas y Ruby Gattari,
dirijo esta obra, que se estrené el 9 de septiembre en el Teatro Andamio 90.
Marta Estuardo™* es una de las cumbres del romanticismo. La exaltacion del
sentimiento, por encima de la razoén. La conviccion de que las bellas ideas no
pueden triunfar en un mundo, en una realidad corrupta. El enfrentamiento de
Maria Estuardo —catélica— con su prima Isabel I de Inglaterra —protestante—,
separadas por razones dinasticas: Maria aspiraba al trono de Inglaterra
porque Isabel era hija bastarda. Maria, famosa por su belleza y su vida
licenciosa; Isabel, astuta, fea y probablemente virgen. Maria habia estado 20
anos prisionera de Isabel por sospechas de complotar para reemplazarla. El
encuentro entre las dos, parece no haber sucedido nunca en la realidad. Dijo
Ernesto Shaw en su critica: “Lo que —segtn Schiller— fue tramado por el conde
de Leicester para amigarlas, termina en una previsible pelea que decide la
ejecucion de la cautiva. Lo que sigue, admirablemente tramado por el autor,
es la lucha en la conciencia de Isabel para decidir el destino de su prima,
menos por piedad que por no sentar el precedente de enviar al cadalso a una
reina ungida y coronada. Aunque Maria da nombre al drama, el papel mas
agradecido es el de Isabel. Mientras la primera se mantiene en una sola linea
de conducta y enuncia frases para la posteridad, la reina de Inglaterra expone
un doble discurso que fascina —a la vez que repele— al pablico. Ruby Gattari
aprovecha la ocasion y compone una Isabel con multiples facetas, mentirosa,
dubitativa, colérica o graciosa, segin el momento. Héctor Sandro impone
su autoridad en el papel de Lord Cecil. La producciéon maneja con decoro
su modico presupuesto y el veterano Rubens Correa procede por carriles

previsibles, sin sobresaltos ni revelaciones”.
—¢Qué opinas de esta ultima critica?

—Nunca me gust6 el teatro sin sobresaltos ni revelaciones. Sin embargo,
parece que las obras que hacia por esos afios no fueron tan brillantes, o tan
jugadas, o tan creativas como otras anteriores. Esa critica me “pegd”, me
pareci6 muy aguda. Fue como un periodo “correcto”, con un buen oficio, pero

sin la “chispa” que incendia el pastizal. Tal vez tenia sabiduria, que es una vieja
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sorda y no escuchaba tan facilmente los susurros de la intuicién. Tal vez no me
divertia con mis propias ocurrencias. Era casi siempre un director convocado,
y me gustaba corresponder al afecto de quienes me convocaban. Pero no
impulsaba mis propios proyectos. Tal vez la vejez, “la vecchiaia” de la que me

hablaba mi abuela Antonia, habia entrado en escena, sin que me diera cuenta.
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CAPITULO 9

El Teatro Nacional Cervantes






CAPITULO 9 - ELTEATRO NACIONAL CERVANTES

Conflictos gremiales en el TNC, 2005 - Mendoza, Los compadritos - La Hormiga
Circular, en Rio Negro - Subdireccion del TNC y direccién artistica — 2007, Director del
TNC, con Claudio Gallardou en la subdireccion - Lineas de trabajo para el teatro nacional
- El conventillo de La Paloma y el publico creciente - El programa de Restauracion
Integral - El Cervantes en El Cervantes - El Cervantes va a la Escuela - El Cervantes por
los Caminos - El Cervantes en los Sindicatos - Investigaciones y libros - Digitalizacion -

Nueve afios en la direccion general.

—Si bien como vimos en capitulos anteriores, habias dirigido
obras en el Teatro Cervantes, ;como fue que tomaste contacto en la
década del 2000?

—En el afio 2005, Julio Baccaro era director y Eva Halac subdirectora del
Teatro Cervantes. Me llamaron para ofrecerme la direccién de Los Compadritos
de Roberto Cossa, que iniciaria la temporada siguiente en la sala Maria
Guerrero. Todavia no habia estallado el conflicto gremial, pero ya la situacién
estaba tensa. Recuerdo que me pidieron los proyectos de escenografia con
mucha anticipacion, para realizarla en el verano, en prevision de posibles
problemas. El conflicto se fue agravando, la temporada se suspendi6 antes de
su finalizacién y en algin momento me volvieron a llamar. Ya pensaban que
la temporada no comenzaria y me preguntaron si estaria dispuesto a estrenar
la obra en alguna provincia, con actores y realizacion también de la provincia.
De la charla, fue surgiendo que si, pero que debia ser una provincia de las que
tienen una cierta tradicion teatral, por las exigencias del reparto. Barajamos
posibilidades y a los pocos dias me propusieron hacerla en Mendoza. Este
proyecto se completaba con otros: Dofia Rosita la soltera de Federico Garcia Lorca,
con direccion de Oscar Barney Finn, en Tucuman; Jettatore de Gregorio de
Laferrere, con direcciéon de Daniel Suarez Marzal, en La Rioja, y Barranca abajo
de Florencio Sanchez, con direccién de Luis Romero en Formosa. Tuve que
viajar a Mendoza, a principios del ailo 2006 para hacer el casting. Ya habiamos
enviado las necesidades de acuerdo a los personajes de la obra y a lo que uno
como director imagina. Los actores habian recibido los textos de las escenas que
ibamos a usar en el casting. La inscripcion habia sido abierta a la comunidad

teatral de Mendoza. Comenzaron las presentaciones, los encuentros. El staff del
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Organismo de Cultura de Mendoza. El Secretario de Cultura, actor, Marcelo
Lacerna, habia sido compaiero del Consejo del INT. La directora del Teatro
Independencia era una actriz destacada de Mendoza, Marcela Montero. Siento
una enorme diferencia cuando hablo con alguien que viene del teatro o no.

Es como hacer teatro en otro pais, con otro idioma. Asi que empezamos bien.
Nos contaron que se habian anotado mas o menos 90 actrices y 90 actores. No
imaginaba tanta cantidad. La obra tiene 8 personajes —6 hombres y 2 mujeres—.
Yo en general no soy muy especifico para buscar. No s¢ buscar. Me gusta mas
encontrar. Y sé que en ese momento uno siempre esta eligiendo muchas cosas
que no sabe. Ese momento, en castellano tiene un nombre muy practico:
“Reparto”. Tenemos que hacer el reparto de los papeles. Con lo poco que uno
puede ver en un casting. Ahi decidimos que ibamos a hacer tres dias de casting.
Preseleccion de Hombres. Preseleccion de Mujeres. Y el tercer dia, todos los
preseleccionados, en escenas de la obra y decision. Después de muchas horas
de trabajo, a fin de la tercera tarde, festejamos con todos los seleccionados.

Los 6 actores y 2 actrices mendocinos serian contratados por el Cervantes.

Para ellos, ademas de una fuente laboral, significaba también una especie de

reconocimiento que recibian del Teatro Nacional.
—¢Como fueron los ensayos?

—Ensayamos dos meses, para lo que tuvimos que viajar a Mendoza
con Silvina Rodriguez, mi asistente para el espectaculo. Yo habia pedido
departamento, no hotel. La obra necesita varios personajes adultos. Y habia
actrices y actores de larga trayectoria en el medio. Un elenco talentoso y muy
bien predispuesto. Me decian que nunca ninguno de ellos habia ensayado de
un modo tan “profesional”, cinco o seis dias semanales de unas 5 a 6 horas
diarias. Pudimos avanzar muy bien, resolver problemas de comunicacion, de
estilo y de un género, como el grotesco, tan argentino como italiano, donde
se mezclan risa y llanto; probar recursos y encontrar soluciones interesantes.
Yo estaba encantado, creo que nunca habia estado en esa situacion: mi tinica
preocupacion era el ensayo. Y espiar la marcha de las realizaciones —de curioso
que soy nomas—. Stella Iglesias, la escenografa y vestuarista, también viajo
tres veces para poner en marcha la realizacion, supervisar a mitad del camino
y varios dias consecutivos para la época del montaje y ensayos generales. El

estreno nos encontro a todos, muy confiados en el resultado de nuestro trabajo.
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—¢Queé recordas del estreno?

—Durante ese tiempo, Julio Baccaro y Eva Halac habian renunciado a sus
cargos en el Cervantes y Alejandro Samek habia sido nombrado Director del

125 en Mendoza.

Teatro. En tal caracter, asisti6 con Tito al estreno de Los compadhritos
El hermoso Teatro Independencia estaba repleto y todo resulté magnifico y
emotivo. Los actores seguros y emocionados. Los aplausos calidos y entusiastas. El
publico y la prensa valorizaban a sus actores locales. Las criticas, todas elogiosas,
decian, por ejemplo: “Claro que el mérito de esta satira a la historia politica del
pais no es solo del autor y del director. Los aplausos se los llevan por igual los sicte
actores en escena. Porque desde el primero hasta el tltimo acto, todos entendieron
el juego y jugaron con la misma pasion e intensidad: todos y cada uno cumpli6

su rol de la mejor manera y demostrd con profesionalismo las largas historias que
la mayoria de ellos tiene sobre las tablas locales. Un orgullo para los que desde

las butacas solo podiamos atinar a la ovaciéon como simbolo de reconocimiento
—mas de un espectador alejado del teatro local pregunto6 si los actores “eran

de Buenos Aires—”. Otra titulada: “El renacimiento del buen teatro”. “Los
compadritos dejé ver que los actores locales saciaron todas las expectativas™ decia.
“Muchos podran decir ahora que en algin momento afloran los buenos actores;
sin embargo luego de observar la representacion, sélo una cosa quedo clara:

los artistas tienen un gran potencial, pero para que éste surja hay que empezar

a confiar en sus intentos. Sin dudas, Rubens Correa fue uno de los grandes

pilares de esta puesta... Es imprescindible destacar que todo lo consignado
anteriormente no hubiera sido posible sin la ‘polenta’ de los actores. Los aplausos
de los cuatrocientos espectadores presentes se quedaron cortos porque el mérito
de estos siete mendocinos superd cualquier demostracion”. Y, luego de analizar y
elogiar cada uno de los trabajos agregé: “Sin embargo nada es tan relevante como
valorar y sobrevalorar si se quicre, las actuaciones, esas que muchas veces son
vapuleadas por la critica... Quizas pequen de excesivos los halagos, pero mucho
es poco, st lo que se quiere es impulsar el teatro mendocino™. Y Los Andes titulo:
“Si, el teatro existe”. Y después de las funciones de estreno, la gira por la provincia

y por la region, que llegd hasta Chile, quedé a cargo de Silvina.
—cY entonces qué pasé con el Teatro Cervantes?
—Hubo un momento en que, con alguna promesa de acuerdo, el Teatro

Cervantes comenz6 a funcionar y en esa ocasion se presentaron los cuatro
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espectaculos del Plan Federal en el Cervantes. Luego Samek propuso que

Los compadritos hiciera temporada en la Sala Maria Guerrero. Asi ocurri6 en
Octubre de 2006 durante un mes. Después, los trabajadores del area técnica,
ante el incumplimiento de lo prometido, volvieron a las medidas de fuerza. El
elenco volvié a Mendoza y el Teatro a no tener funciones. Yo, por mi parte,
empezaba a viajar periddicamente, algunos fines de semana, a Villa Regina,
Rio Negro, porque los compaiieros del grupo La Hormiga Circular me habian
honrado invitindome a dirigir el espectaculo con el que querian festejar sus

20 afos de actividad, Babilonia'®® de Armando Discépolo. En algiin momento,
Alejandro Samek, confiado en que la solucién estaba cercana, me propuso

que desde enero de 2007, me hiciera cargo de la Subdireccion del Teatro,
encargado de la parte artistica. Debo hacer aca un paréntesis para aclarar
algo. Ya comenté que fui parte de la conduccion de la Asociacion Argentina
de Actores, en el periodo 1986-1988. Y también lo era ahora, cuando me
estaban ofreciendo la Subdireccién del Cervantes. Lo conversé con el resto

de los companeros de la Conducciéon, que me apoyaron para que aceptara 'y
acordamos que yo presentaria la renuncia a Actores por incompatibilidad. No
podia estar involucrado en la seleccion y contratacion de actores y al mismo
tiempo ser parte de la Asociacion que debia defenderlos, o sea, no podia —ni
queria— estar de los dos lados del mostrador. Fuimos todos a hablar con Nun,
Secretario de Cultura por ese entonces. Luego de una charla cordial definiendo
alcances y responsabilidades de la funcién, acepté. Nun, después de esa reunion,

lo anunci6 a la prensa, pero el nombramiento nunca sali6.
—¢cVos aceptaste el cargo porque estaba Alejandro Samek?

—Desde ya. Aceptaba el cargo que Alejandro me ofrecia, algo asi como la
direccion artistica. No olvides que Alejandro es hijo de Alejandra Boero. Lo
conozco de toda la vida, sé de su honestidad y sé¢ también que con ¢l puedo

dialogar.

—¢Como es que renuncié Alejandro Samek?

—Yo estaba con un contrato de los que podia firmar el director en esa época,
que era muy poco dinero para esa responsabilidad, creo que § 3.000. Hasta

que, en abril de ese afio, en uno de esos desencuentros entre Nun y Alejandro,

éste renunci6. Le dije que yo me iba con ¢él. Conversamos. Insistié para que
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me quedara, me dijo que “alguien” tenia que quedarse. Cuando se va Samek,
Nun me habla para hacerme cargo de la direccion del Teatro. Yo respondi

que, si bien me sentia honrado con el ofrecimiento, no me parecia prudente

y no me sentiria bien, haciéndome cargo de un teatro parado. Que entendia
que primero se debia resolver la situacién que lo mantenia paralizado, o sea el
conflicto gremial con el personal técnico. Y ofreci colaborar, con el contrato que
tenia, para coordinar y mantener funcionando la parte burocratica, la relacién
con otros organismos del estado involucrados, responder pedidos de informes y
explicar a funcionarios las particularidades del trabajo teatral. Asi fue. Como no

tenia firma, le informaba y le mandaba todo a Nun, para que firmara.

—¢El conflicto gremial era por el tema de sueldos, horarios o

todo junto?

—ElI conflicto gremial era porque en la época de Cavallo crearon el SINAPA
que significa Sistema Nacional de la Profesion Administrativa, entonces todo
estaba reglamentado por categorias administrativas. Antes de eso los técnicos
tenian un escalafon distinto de los administrativos, que les daba ventajas.
Protestaron al principio, pero las épocas no eran propicias y luego vino la
debacle del 2002.

—¢cLos sueldos de los administrativos eran iguales que los

técnicos?

—5Si. Con el SINAPA si. Pero recordemos que los técnicos teatrales son los
que mantienen los “saberes”, los “oficios” del teatro, y son una minoria. Un
carpintero no es lo mismo que un maquinista. Un electricista de obra no es
lo mismo que un iluminador, o que un operador de luces. Todos los saberes
técnicos estan orientados a colaborar con un resultado artistico. Por eso el

suplemento que recibieron después se llamo “artistico-técnico”.

—¢Como funcionaba el area técnica?

—La escenografia o el vestuario las disefiaba un escenografo o un vestuarista
y todo lo que habia que hacer de herreria, carpinteria, entelado, pintura,

escultura, moldes, costura, etc., lo hacia el personal técnico-artistico del Teatro,

como en los viejos teatros. Tal vez no es econémico como sistema, si hay poco
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trabajo, pero los grandes teatros no sélo se fijan en eso, sino que la preservacion
de los oficios teatrales es parte del patrimonio invisible, porque modistas hay
montones, pero una modista que sepa como se cortan los moldes para un
vestido del ano 1400, o del 1800, no hay demasiadas, lo mismo pasa con el
peinado o la utileria. En el Cervantes se hace todo, hay herreros, escultores,

pintores, etc. y tiene talleres propios.
—Continuemos con el conflicto gremial.

—5Si, te cuento. Durante el gobierno de Néstor Kirchner, que fue mas
democratico, aparecieron las protestas, simplemente porque se podia protestar.
Los técnicos empezaron a reclamar el escalafon que habian tenido, primero
como técnicos auto convocados y luego con el amparo de ATE —Asociacion
de Trabajadores del Estado—. Pero, con el SINAPA vigente, ya no era posible
tener escalafones diferenciados. Habia que resolver dentro de las estructuras del
SINAPA. UPCN —Unién del Personal Civil de la Naciéon— no estaba de acuerdo
con ninguna solucién fuera del SINAPA. Por lo que, a partir de un momento, el
95% de los técnicos estaban en ATE y el 95% de los administrativos en UPCN.

—¢Y entonces como se resolvio el conflicto?

—Los técnicos dijeron que, si eran todos administrativos, entonces iban a
hacer el horario administrativo, que era de lunes a viernes de 9 a 17 horas,
con lo que no se podian hacer actividades teatrales y entre tironeos diversos ya
habian pasado casi dos afos. Las luchas del movimiento teatral reclamando la
reapertura del Cervantes crecian. Los funcionarios de Cultura no sabian cémo
resolver el problema y en un momento dado José Nun se jugd y fue a hablar
con el presidente. No sé qué paso, pero bajé algo asi como una orden de que
habia que encontrar un modo de resolver el conflicto. Eso fue después que los
gremios teatrales, el MATe, otras organizaciones teatrales, y la gente de teatro
se movilizé, hicieron reuniones con funcionarios, se hacian abrazos simboélicos
al Cervantes, los actores hablaban en television exigiendo que el gobierno
resolviera la situaciéon y los medios periodisticos le daban difusion. Hubo
reuniones de representantes de varias secretarias y ministerios juntos, para
encontrar soluciones, hasta que, por fin, se lleg6 a la firma de un acuerdo, via un
suplemento. Entonces, con el conflicto resuelto, el 22 de agosto del 2007, acepté

ser Director del Teatro.
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—Hablamos mucho de los aspectos gremiales, y de como se
soluciono el tema de los técnicos, pero no hablamos de Claudio

Gallardou. ;Cémo fue, lo elegiste? ¢Te lo impusieron, lo conocias?

—Nun me propuso dos subdirectores antes de Gallardou, no los voy a
nombrar porque a los dos les dije que no. Del primero le dije “ese es chorro, no
lo quiero ni ver”. Después me ofreci6 otro y le dije “somos de otro palo, no nos

vamos a llevar bien”.

—Queé raro que Nun te proponga a vos cuando no estaba tan

interesado en el tema teatral.

—Si, pero querria definirlo ¢l. Nunca me pregunt6. Después cuando me

propuso a Claudio Gallardou, le dije que si, encantado.
—¢Vos habias trabajado anteriormente con éI?

—Bueno, lo conozco como actor desde que era muy joven. Después, cuando
empez6 con el tema del clown, investigd mucho sobre el tema del payaso y
sobre el actor comico popular argentino, Biondi, Marrone, Pepe Arias. Creo
que vi casi todos los espectaculos de La Banda de la Risa. Y trabajé en Violeta y
en alguna otra obra con Claudio, como asesor en clown y temas de circo. Nos
encontramos una mafana en un circo donde estaba el payaso Mala Onda —el
Bicho Gémez—. Yo también me interesé por el lenguaje del circo en la época de
Teatro Abierto y cuando montamos Morera, que tenia mucho circo y payasos,

trabajaban los hermanos Videla, habia trapecistas, malabaristas, de todo.
—¢Cual fue el objetivo que se plantearon en el TNC?

—Un teatro cerrado por casi dos afos es una catastrofe. Nuestro objetivo
central fue hacer que el Teatro Cervantes estuviera nuevamente presente en
la vida cultural y especialmente en la vida teatral del pais. Ese primer afio
fue de muchisima actividad interna, definiciones y didlogo permanente con
los trabajadores —a veces discusion aspera—y al mismo tiempo de muchisima
actividad hacia afuera, reuniones con funcionarios nacionales para conseguir
presupuesto y provinciales tratando de firmar convenios de colaboracién con

todas las provincias.
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—¢Como siguio el funcionamiento del Teatro?

—En el lapso en que el Cervantes funciono, Alejandro Samek habia
planteado una programaciéon que incluia Cremona de Armando Discépolo, con
direccion de Helena Tritek y Zodo verde y un drbol lila, con texto y direccion de
Juan Carlos Gené, entre otras obras. Habian definido elencos y comenzado
ensayos. Una de las primeras cosas que resolvimos fue honrar esas promesas
laborales. Cremona fue postergada para el 2008. Y Zodo verde. .. que estaba mas
cerca de poder estrenar, la programamos en la sala Caviglia para estrenar en
noviembre de 2007. Juan Carlos Gené, desconfiando de la soluciéon, me plante6
que queria tener cinco ensayos generales con “todo”. “Si falta un pafiuelo, no

esta todo”, me aclaro.
—¢Cuando retomaron la actividad en el Teatro?

—EI 21 de septiembre de 2007, un mes después del nombramiento, se
reanud¢ la actividad publica, con una programaciéon de emergencia en la
Sala Mayor. Armamos algo asi como un desfile de buenos espectaculos, en su
mayoria independientes, estrenados en Buenos Aires en esas temporadas, que
hacian un fin de semana cada uno. Después de casi dos afios de estar cerrado,
para todos fue esperanzadora esa programacion de emergencia, aunque
todavia no habia ninguna linea ni proyecto definidos. Y en noviembre, en la
Sala Caviglia se estrend Todo verde y un drbol lila de Juan Carlos Gené, que fue un

hermoso espectaculo, que se mantuvo en cartel ese afio y parte del siguiente.
—¢Qué tipo de programaciéon pensaron para el 2008?

—Primero, decidimos, continuando una linea planteada por Dragin, que
el Teatro Nacional Cervantes mantendria un repertorio fundamentalmente
argentino, pudiendo extenderse a latinoamericano y espanol. La programacion,
por ser el tnico teatro nacional, le otorgaria lugar a nuestros clésicos, a los
consagrados, a los que estaban en vias de reconocimiento, a los jovenes y a la
experimentacion, tratando de dar testimonio, a lo largo de las temporadas, de
la inmensa riqueza y diversidad del teatro argentino. La sala Maria Guerrero,
por su capacidad, albergaria espectaculos que, a su calidad, unieran un fuerte

atractivo para un publico amplio. Continuaba la actividad en la sala Caviglia
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e incorporabamos a la programacion permanente, la sala Luisa Vehil —Salon
Dorado— de hasta 100 espectadores, con lo que en vez de dos salas tendriamos
tres. También otorgariamos un espacio para los espectaculos de los cuerpos
estables de la secretaria de cultura, de la que dependiamos, y para espectaculos
internacionales. Y nos propusimos que todos los espectaculos del Teatro,
salgan de nuestras salas y realicen giras por las provincias. También decidimos
mantener los planes de coproduccion con las provincias. Y realizar anualmente
dos o tres de lo que llamamos “eventos o festivales”, en los que se presentarian,
en algunas semanas, diversos espectaculos unidos por un hilo tematico o
estilistico, con el fin de valorizar esa actividad. Estas eran las lineas generales
que seguiria nuestra programacion. La del ano 2008, que presentamos en una
reunion de prensa, implicaba la presentacion de 13 espectaculos en nuestras
salas, dos de ellos para nifios o adolescentes, mas los espectaculos de los tres
“eventos” programados, que usaban dos, o las tres salas y fueron: Festival

de circo y payasos; Teatro x la Identidad —ciclo que se venia haciendo desde

el 2001 en apoyo de las Abuelas de Plaza de Mayo para la basqueda de los
nietos apropiados por la dictadura— por primera vez en el Teatro Nacional

y Teatro del pais, donde se presentarian los espectaculos de los planes de
coproduccion realizados, mas una seleccion de espectaculos de provincias,
para que los portenos pudieran ver teatro de las provincias argentinas. Este
evento de intercambio siempre fue importante y se hizo en todos los afios de
nuestra gestion. Anticipabamos la realizacion de cast 600 funciones, sin incluir
las de las giras ni los Planes de coproduccion. Esta programacion implicaba

la contrataciéon de 170 actores, directores y bailarines, 60 escendgrafos,
vestuaristas, iluminadores, coreografos, etc. mas 40 musicos en vivo. Y mas

de 200 técnicos, administrativos, etc., afectados especificamente a la tarea de
llevar adelante el plan. Después de tanto tiempo parado, para el Teatro era
una politica de shock. Para nosotros, que entregabamos las carpetas de prensa
firmadas a mano, una por una, como un compromiso personal, era algo asi
como un salto al vacio, sin red. El Teatro Cervantes hacia anos y afios que no
tenia un plan de giras. Cuando empezamos a conversar con los técnicos acerca
de cémo veian ellos que podiamos organizar el acompanamiento técnico de los
espectaculos, tuvimos muchas reuniones y grandes discusiones. Averiguamos
con los abogados: “gnosotros podemos coproducir con una ONG que ponga
la parte técnica?”. Ellos no veian inconveniente pero igual averiguaron y
consultaron. No habia problemas legales. En la proxima reunion les dijimos

que ya habiamos hecho las consultas correspondientes y que, de momento, lo
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ibamos a hacer en coproduccion con una ONG que iba a poner la parte técnica
y mientras, seguiriamos discutiendo hasta llegar a un punto de encuentro.
Hicimos convenios con dos teatros, uno de Rosario y mas tarde, otro de Entre
Rios. Ellos ponian los técnicos y asi salimos de ese atolladero. La relacion con
los técnicos siempre fue buena, fue una muestra de nuestra determinacién de
cumplir con los proyectos y también de que asi no ganaban fuentes de trabajo,
sino que las perdian. Igual durante un tiempo las giras funcionaron asi y luego
fuimos incorporando en algunas giras a los técnicos del Gervantes y ellos fueron

probando como era realmente el trabajo de las giras.
—¢Como fueron los resultados de la primera temporada?

—Desde ese primer afio de actividad, comenzamos a presentar nuestros
“informes de gestion” en una reunién de prensa, que fueron una saludable
costumbre republicana, que mantuvimos hasta el final de nuestra gestion.
Siempre nos pareci6é fundamental que todos pudieran saber que se habia
hecho cada afo, con los fondos ptblicos que nos tocaba administrar y con
qué resultados. En esa primera temporada, afortunadamente, fueron cercanos
al pronostico: En el Teatro hicimos 548 funciones que tuvieron 86.180
espectadores. Logramos concretar tres planes federales de coproduccién con
provincias y salieron en gira siete espectaculos. Los planes federales sumaron
128 funciones y 26.734 asistentes a las mismas. Total general del 2008: 676
funciones y 112.914 espectadores. Un resultado muy alentador, si se tiene en
cuenta que desde 1990, solo en 1998, durante la gestiéon de Dragin, se habia
superado esa cifra llegando a 131.633 espectadores y que, en los afos anteriores
al conflicto, las cifras oscilaban alrededor de los 50.000 espectadores cada ano.
La critica y las organizaciones teatrales ese ano, nos alentaron, otorgandonos 16
premios, que se reparticron entre sicte espectaculos de nuestra programacion y

los artistas que en ellos trabajaron.
—¢Queé recordas del aiio 2009?

—En el 2009, continuamos con los mismos programas que integraban la
programacion anterior: en nuestras salas, teatro para adultos, teatro para nifos
o adolescentes, espectaculos internacionales, la visita guiada para colegios, las

actividades del area de Relaciones Culturales, los festivales o eventos y funciones
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especiales programadas por la Secretaria de Cultura, con sus cuerpos estables

o por otros organismos. En el programa federal, el Plan de giras, y el Plan de
coproducciones. En el 2009, luego de mas de 40 anos, un espectaculo del TNC
viajo a Europa. Se trat6 de Maria de Buenos Aures, 1a “operita” de Piazzola y
Ferrer, que se repondria en la temporada actual. En mayo del 2009 se presento
en Atenas, en el Teatro Nacional de Grecia. Vale destacar, ademas, que desde
su estreno en 1968 en Sala Planeta, no se habia vuelto a poner en escena como
opera en la Argentina hasta el 2008, en que formo parte de la programacion

del Teatro Cervantes, con Julia Zenko y Guillermo Fernandez, como cantantes
solistas, direccién de Marcelo Lombardero y el mismo Ferrer como narrador.
Viajé con ellos a Atenas y en esos dias que estuve, pasé por el Teatro de
Dionisio, que es considerado el primer edificio teatral de la historia. Es pequefio
y estd muy completo. Frente a ¢l, tuve una experiencia corporal y espiritual muy
fuerte. Senti de un modo vivido que, si eso no estuviera ahi, yo no seria yo. Seria
otro. Que esas ruinas de hace 20 siglos me constituian, eran parte de mi historia,
o mejor, yo era parte de la historia de esas ruinas. Una sensacion casi mistica.
Volviendo al Cervantes, otro espectaculo del TNC, Dias eternos, de Carlos Pais
con direccion de Gladys Lizarazu, hizo temporada de verano en playas de la

costa atlantica, después de 22 afos.
—¢Como se manejaban con la eleccién en la programacion?

—La programacién tenia dos origenes. Por un lado, los proyectos que
presentaban autores, directores y actores. La gente llevaba proyectos al teatro.
Era antes, bastante informal. Lo organizamos, con plazos de presentacion,
planillas de recepcion, etc. Hasta el 30 de junio de cada afio se podian presentar
proyectos para el afo siguiente. Se presentaban obras sin estrenar y otras ya
hechas. En algunos casos, presentaban la obra y nada mas y otras veces venian
proyectos totalmente armados. El nimero de proyectos fue creciendo a medida

que la actividad del teatro se fue prestigiando.

—¢Como trabajaban, tenian un comité evaluador, lo hacian

ustedes dos?

—En el Teatro habia un asesor literario. Estaba de antes, se llama Alberto

Wainer. Ahora ya esta jubilado. Charlamos cuando empezamos, aclaramos
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que era un asesor, pero que la decision final seria siempre nuestra. Planteamos
algunos criterios. El presentaba un informe de cada obra. Era un buen lector,
daba sus opiniones y sefialaba errores y aciertos con buen criterio. Para mi
gusto, le gustaba escribir dificil, pero... Yo leia los informes, y cuando ¢l
sefialaba algiin mérito, lelamos la obra. Esa era una via de entrada. La otra via
de entrada eran proyectos que surgian de nosotros. Tratdbamos de que las obras
que estuvieran en la programacion de una temporada fueran distintas entre

si, para que fuera variada la programacion y hubiera distintas generaciones,
poéticas, géneros y estilos. De lo que presentaban, salian mas obras para las salas
chicas y algunas para la sala grande. Un buen porcentaje de la programacion
de la sala grande eran propuestas nuestras. Lo primero que se elegia era la obra.
Y después el director que pudiera trabajar para la fecha prevista de estreno.

A veces, ya venia con director propuesto. En ese caso debiamos aceptar o no
ambas cosas. Antes de resolver, en general teniamos una charla con el director
acerca de como veia €l la obra, sus ideas, estética, personajes principales y otras
consideraciones que pudieran surgir con cada obra. En un didlogo franco,

de compaieros de trabajo, también le planteabamos problemas que nosotros
velamos acerca de sus propuestas. También hubo veces en que el director, o un
actor propuesto, decia que no le interesaba, o no podia. Entonces buscabamos
otro. Llevaba un montén de tiempo, ocho meses, desde que elegias una obra

y un director, hasta que la podias estrenar. Con esa dupla resuelta, el director
debia presentar propuesta de escenografo, vestuarista, y otros colaboradores
directos. De todo esto se fueron haciendo procedimientos con plazos
determinados. El director tenia un plazo para presentar al escenografo y este un
plazo para presentar el boceto, que era antes de empezar los ensayos. Cuando se
hacia esa primera presentacion de la escenografia estabamos un grupo de gente,
nosotros, el director Técnico y Jefes de areas, para que dijeran si era factible,

si tenia muchas dificultades, si estaba dentro del presupuesto, cuanto tiempo

les iba a llevar la realizacion, etc. Entonces, la parte técnica tenia importancia,
opinaban: por ejemplo, en muchos casos habia que simplificar el desarme, ya
que se desarmaba casi todos los dias. Antes no habia nada, nadie sabia como

y cuando se debian hacer las cosas. O habia sélo tradicion oral, con todos sus

inconvenientes.
La propuesta de los actores era una responsabilidad del director de la obra,

porque €l es el que 1ba a tener que trabajar con ellos, se tienen que entender,

o conocerse o arriesgarse. Le pediamos al director la lista de actores, con
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tres nombres y orden de prioridad, para cada personaje. Si alguno no podia

se llamaba al siguiente. Entonces, no habia que decidir cada vez sobre cada
inconveniente. Pero a pesar de las previsiones, a veces algo se estancaba y
habia que salir adelante. Si el director no tenia en claro algiin actor o varios,
era momento de charla y sugerencias o haciamos castings, cerrados o abiertos.
Nosotros, en general interveniamos s6lo cuando algo se atascaba o no nos
parecia bien y ahi conversabamos. Hubo algiin proyecto que no se hizo porque

no apareci6 el actor apropiado, o no podia.
—Retomemos el afio 2009.

—De acuerdo, volviendo al 2009, en la programacion continuamos con las
lineas planteadas el ano anterior. Se estrenaron todas las obras programadas
—salvo Bodas de sangre, que fue reemplazada por Concierto amoroso, un espectaculo
de Cecilia Rossetto—. Ese afio, fue un grave inconveniente la pandemia de gripe
‘A’ que obligo a la paralizacion total de las actividades en todo el pais durante
julio y parte de agosto, periodo donde estaban previstas importante cantidad
de funciones en gira y varios estrenos, que debieron ser postergados. A pesar de
estos inconvenientes, los nimeros fueron muy similares a los del afio anterior, lo
que nos hizo pensar que los hubiéramos superado holgadamente. También ese
ano se creo el Servicio Médico del Teatro, lo cual hizo que estuviera cubierta
la atenciéon primaria del pablico asistente y del personal, en caso de accidentes.
Se apoyaba al personal para que complete su educacion secundaria y a los que
la tenian, para que encaren carreras terciarias o universitarias que se vinculen
con la tarea que realizaban y fuimos mejorando las condiciones de trabajo,
higiene y seguridad del personal del teatro, asi como el equipamiento técnico
de las distintas areas, acorde a la importancia que debe tener el unico Teatro
Nacional del pais. Hubo, ademas, un cambio de conduccion en la Secretaria
de Cultura. Asumié Jorge Coscia. Claudio y yo fuimos ratificados en nuestros
cargos por otro periodo de dos anos. A nivel interno del Teatro, por primera
vez, se realizaron procesos de seleccion —concursos— para las tres direcciones y
a fin del ano, las de Administracion, donde ocupé el cargo la Contadora Ana
Belaustegui, y Produccién, donde fue elegido un antiguo empleado del Teatro,
Marcelo Leén, ya estaban normalizadas, mientras la Direccion Técnica, donde
la seleccion recayd en un Jefe de secciéon con mucha antigiedad, Patricio
Sarmiento, estaba en las fases finales de la firma del decreto de nombramiento.

En coproduccion con Canal (a) realizamos 13 programas de Obra en construccion,
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un programa de TV donde se mostraban los primeros abordajes de un director
y un elenco a textos fundamentales de la escena mundial. Seguiamos queriendo
que el Teatro Cervantes fuera nacional en serio, no que fuera una sala mas

de Buenos Aires, pero nos estaba costando hacer crecer los planes de giras y

coproducciones con provincias.

—¢Dirigiste por esos afios obras de teatro fuera del Teatro

Cervantes?

—5S1, mientras estuve en el TNC, dirigi dos obras, que hice en el Teatro del
Pueblo. La primera de cllas en el 2009, Una maiiana sin sol*” de Héctor Oliboni.
En una nota de esa época dije: “Una obra intimista. Los personajes me resultan
muy queribles, son gente que conozco, de la que también he hablado de otras
maneras. Pertenecen a la generacion del 70. Yo soy de una generaciéon anterior,
pero con la del 70 convivi, fueron mis primeros alumnos y sabemos que tuvieron
un momento en la historia muy especial. He hablado muchas veces de esa
generacion desde una mirada mas politica, ideolégica. Pero este texto toma a
los personajes como seres humanos y hace foco en qué les pasé después. Los
mira en los 90. Ella estuvo enamorada de ¢él, pero nunca pas6 nada. Son seres
que pensaron tanto en su amor a la humanidad, que muchas veces no tuvieron
espacio para pensar en ellos mismos. Siempre tuvieron grandes objetivos y
esperanzas, pero se quemaron en el altar de las grandes ilusiones. Y cuando
las ilusiones cayeron, quedaron descolocados con los cambios que trajo la
invasion del pragmatismo triunfal: mal preparados para la lucha individual, no
encontraron donde ponerse. Y quedaron sin lugar”. Y agregué: “...como el
riesgo del Cervantes es que me absorba totalmente, encontré en este proyecto
una posibilidad de fuga”. La obra se estrené en marzo de 2009, fue bien
recibida y una critica sefial6é que “La puesta en escena, elabora productivamente
esa dialéctica entre egocentrismo y fragilidad impresa en esas criaturas. (...)
Andrea Julia y Luis Campos son flexibles a esta espiral de referencias que activa
Correa. (...) Una mafiana sin sol... despliega las alas de sus mejores posibilidades

en la mesurada poética con que Correa envuelve la lectura de escena”.
—¢Cuando estrenaron El Conventillo de la Paloma?
—En el afio 2010. Basicamente la estructura de la programacion seguia

siendo la misma. Celebrando el bicentenario realizamos un espectaculo callejero
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Mascaradas de Mayo y fue el afio en que estrenamos £l Conventillo de la Paloma de

Alberto Vacarezza, un clasico argentino.
—Contame sobre la obra.

—Debo decir que a esta obra la impulsé mucho Claudio. A mi nunca me
convenci6 totalmente. Yo le decia a Claudio “es una obra en que se pasan toda
la obra para darse un beso”. Y ¢l la empujo, la empujo, y yo le dije “esta bien,
hagamosla”. La gente cuando se daban el beso aplaudia. Yo no podia entender
por qué, pero fue asi. Lo digo a proposito porque no me quiero atribuir un
mérito que no me corresponde. £/ Conventillo de la Paloma agoto reiteradamente
la capacidad total de la Sala Maria Guerrero, nos obligb a restaurar las
instalaciones del Paraiso, que hacia afios no se usaba en funciones regulares
y nos record6 a muchos qué fiesta es el teatro cuando se produce esa quimica
secreta del encuentro amoroso del publico y los artistas. Ocupd nuestra cartelera
en tres temporadas. Luego artistas y técnicos se trasladaron hasta el Teatro Mar
del Plata, en Avenida Luro 2335 de Mar del Plata y la temporada se concretd
a través de un convenio con el Sr. Carlos Rottemberg, como empresa de sala.
Cuando fuimos a Mar del Plata con EI Conventillo de la Paloma fue la primera
vez que los técnicos eran todos del teatro. Era una gira muy particular, ya que
el espectaculo se quedaba alla tres meses. Los técnicos hicieron su sistema de

rotacion para ir todos.

—¢A qué atribuis que fue tanta gente, al boca a boca? Es un

misterio.

—Siempre fue la prensa y el boca a boca, porque nunca tuvimos presupuesto
de publicidad. Mejor dicho, tuvimos un poco de publicidad cuando fue
secretario de medios Enrique Albistur, que nos dio bolilla y algtn afiche
aparecia en las calles. En un momento toda la prensa del Estado se centralizo
en la Secretaria de Prensa —o de Medios—, no recuerdo, dependiente de la
Presidencia de la Nacién. Conseguimos una reuniéon con el Secretario, que
nos atendié magnificamente, llamé a la reunién a numerosos colaboradores,
nos prometio el oro y el moro. Y después de eso, nunca nada. Ni siquiera nos
contestaba las llamadas telefénicas. Cuando el teatro cumplié noventa anos,
pedimos una partida especial, para los festejos que lleg6 tres meses después que

habia pasado la fecha del aniversario.
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—¢Cual es tu opinién sobre la infraestructura de las salas?

—Hay un problema. La infraestructura del teatro es desequilibrada. La sala
Guerrero tiene 860 localidades y la que sigue, la Caviglia, tiene 120 y la Luisa
Vehil tiene 100 y la mas chica, la Trinidad Guevara, que comenzamos a utilizar
en 2013 en convenio con el Instituto Nacional de Estudios de Teatro, tenia 60
localidades. Fuimos abriendo todos esos lugares por nuestro espiritu de teatro
independiente, cuando ves un salén grande, preguntas: “;aqui, no se hace

nada?”.
—Entonces hay mucha diferencia.

—Si. El teatro tendria que tener una sala de 400 o 500 personas, entonces el
salto a la sala de 120 es menor. Pero la sala de 860, a mi juicio, exige publicos
populares y una estética que permita ver desde 40 metros de distancia. Tarascones
es un espectaculo fantastico, pero creo que no es para la sala grande, hay

espectaculos que precisan de cierta intimidad, o cercania del publico.
—¢Tuvieron alguna vez un cuerpo estable de artistas?

—No. Primero, porque creo que el teatro argentino es un teatro muy
desarrollado, pero no tiene muchos lugares que paguen un salario que te
permita vivir. Entonces cuando manejas un lugar que paga salarios aceptables
hay que repartir la pelota. Siempre tratamos de evitar que los mismos artistas
se repitieran demasiado, fueran directores, actores, o lo que fueran. El grupo
estable, como todo, tiene sus ventajas y sus desventajas. Pero nunca quisimos
implementarlo. Hay algo de los grupos estables que me gusta, pero también he
visto que los grupos estables, cuando cobran, se aburguesan y se burocratizan.
Los vi en la Europa competitiva y en los paises socialistas del pleno empleo, que

tenian elencos estables y pasaba mas o menos lo mismo.

—En los paises europeos es muy comun.

—Si. Hacen teatro de repertorio, o sea las obras no bajan si no que cada
tanto reaparecen. Pero también vi elencos de viejos, donde no habia un solo

joven porque hacia cuarenta anos que estaban en el elenco estable. Creo que

la verdad esta en algiin intermedio, algun tipo de estabilidad con bocas de
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entrada y de salida, porque es bueno que el grupo se conozca mucho y trabajen
juntos. Eso produce algo interesante, que tiene que ver con la confianza y el

conocimiento mutuo.
—Te queria preguntar sobre el tema edilicio.

—Durante mi gestion hubo varios vaivenes con el tema del edificio. En
alguna charla del Secretario de Cultura con el embajador de Espana, se
interesaron por el arreglo del edificio. En un viaje de la vicepresidenta de
Espafia, hubo un acuerdo con la presidencia argentina, de que se iban a gastar
14 millones de euros para dejar el teatro impecable y que se iban a hacer
cargo por partes iguales —7 millones cada pais—, ya que como el teatro fue
construido por Maria Guerrero, Espafia lo sinti6 siempre como algo propio.

Se avanzo con el acuerdo: La AECID —Agencia Espanola de Cooperacion
Internacional para el Desarrollo— licit6, adjudicé y pagd los Estudios Previos a
la Restauracion Integral, puesta en valor y Actualizacion Tecnologica del Teatro
Nacional Cervantes, que implicaban una suerte de fotografia del estado de
todas las cubiertas exteriores, estructura, vicios ocultos, instalaciones, actstica

y mecanismos del teatro. Por parte del teatro colaboraron con la empresa
COMSA —adjudicataria de la licitacién— un encargado de la coordinacion,

dos arquitectos, el Jefe de Mantenimiento y otros trabajadores. Los andamios,
colocados antes de mi gestion, estaban por proteccion, porque se habian caido
pedazos de la fachada, sobre todo de la calle Cordoba y se descubrié que la
causa eran pequenas grietas por las que le entr6 agua a los hierros que sostienen

las volutas del frente y esos hierros al oxidarse expulsaban el cemento.
—¢Qué contenia el estudio de la parte interior del teatro?

—De ese estudio se decidié que lo primero que se iba a hacer era la fachada
y algunas cosas fundamentales del interior. Porque la tecnologia en general, era
nueva en el ano 68 cuando se inaugur6 después del incendio del escenario, obra
que dirigi6 Mario Roberto Alvarez, estaba todo muy bien hecho con tecnologia
de punta del ano 64, que, por supuesto ya estaba totalmente perimida. Sobre
la base de ese estudio se hizo el pliego de lo que habia que hacer en la fachada,
se pago a los ingenieros que hicieron el pliego y en mi gestion sali6é dos veces

a licitacion, pero como el Estado tarda mucho y aunque decian que no habia
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inflacion, si habia, las dos veces quedo desierta, porque los costos que se
calculaban para hoy hasta que salia la licitacion, pasaban dos afios. Y finalmente

las dos quedaron desiertas.

—¢El tema que sea monumento histoérico nacional no facilita las

cosas?

—No las facilita. Mas bien las dificulta. Porque todo necesita un montén de
autorizaciones, con algunas estoy totalmente en contra. Pongamos un ejemplo
que nos va a ayudar a entender lo que digo. Hay dos areas de patrimonio, una
que depende de la secretaria de cultura —luego ministerio— y otra, que es un
ente separado y autonomo que es Conservacion de museos y lugares historicos.
En sus origenes habia en la sala Maria Guerrero un mural en la cipula que era
una tela pegada. En el incendio se quemoé un pedazo y otra parte se ahumo y
fue retirado. Cuando apareci6 un sistema que se llama “sublimado”, hablaron
de restaurar el mural por computacién y luego hacer sublimado. No hubo
forma, porque el original era “pintado”, no sublimado. Propusimos invitar a un
pintor para que pinte el mural, como se hizo con Soldi en el Colén. Y comenzd
la discusion de si habia que cambiar el disefio o hacer copia del original. Afios
de discusiones, cuyo tnico resultado fue que nunca se hizo. Tampoco pudimos
instalar una plataforma ascensor para discapacitados motrices, que podian subir
sin depender de nadie a boleteria y sala, pero habia que cortar un metro de
los tres escalones. Las telas que recubren las paredes, chorreadas de multiples
inundaciones, tampoco se podian cambiar, porque eran “histéricas”. Creo
que ser monumento historico es un problema, porque se usaban criterios muy
restrictivos de la “conservacion”. Habria que decidir qué es lo que hay que

conservar, que es lo que “constituye” el monumento histoérico.
—¢Tenian una metodologia para el ensayo?

—Los ensayos comenzaban dos meses antes de la fecha de estreno, seis
dias por semana, seis horas por dia, de acuerdo al convenio de actores. Podian
ensayar menos horas o menos dias si el director lo consideraba mejor, pero
bajo su responsabilidad. Y la metodologia del ensayo y su desarrollo las definia
el director. El area de produccién trabajaba para coordinar a las distintas
areas a fin de que las necesidades planteadas se cumplieran a tiempo y prever

inconvenientes.
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—cEntre Claudio y vos habia alguna separacion en las funciones o

trabajaban en equipo?

—Trabajabamos en equipo. La programacién era una sola y tenia que tener
las caracteristicas que hablamos, si una obra era muy intimista, la otra no tenia
que ser igual. No nos parecia bien que todas las obras tocaran en la misma tecla,
digamos. Después que ponés los nombres de los actores estas definiendo cosas
importantes de la puesta. Ahi se va conjugando todo. Los bocetos de vestuario
se ajustaban. Antes de empezar los ensayos, todos esos aspectos estaban ya
resueltos. Del ensayo podian salir algunas correcciones. O alguna necesidad de

escenografia.
—¢Ustedes participaban?

—Nosotros participabamos, cast siempre en las primeras conversaciones, 0
cuando algo no fluia, si no todo tenia sus caminos normales por donde iba sin
nuestra intervencién. En general éramos parte de una reunion en el primer ensayo,
donde conociamos a todos los integrantes del grupo, les dabamos la bienvenida y
después veiamos dos o tres ensayos de cada obra. En general, al mes de ensayos
y 10 dias antes del estreno. Volviendo a los informes de gestion, en el afio 2010,
pudimos exhibir algunos resultados alentadores: se totalizaron 809 funciones, que
tuvieron 122.541 espectadores. Y del publico total del Teatro Cervantes, 70 %
estuvo en nuestras salas y 30 % en las provincias. Los eventos de ese afio fueron
el Festival Internacional de Titeres, —cogestionado con Libertablas— donde se
presentaron 23 espectaculos de Argentina, Francia, Ecuador, Hungria, México, Pert
y Uruguay, que también hicieron funciones en ECUNHI, Centro Cultural Nuestros
Hijos, Casa Cuna, Hospital Garrahan y Comedores y Centros comunitarios.
Teatro por la Identidad, conmemorando su 10° aniversario. En ese marco se
realizaron homenajes, conferencias y talleres referidos al tema; y Teatro del Pais.
Dando comienzo a este evento, promovimos la realizacion de un Encuentro de
Directores de Teatros Pablicos, al que asistieron 23 dirigentes de Teatros nacionales,
provinciales, municipales, del Complejo Teatral de la Ciudad, y el director del
Instituto Nacional del Teatro. Se proyectaron diversas actividades de intercambio,
comunicacion y unificacion de la informacion técnica de los teatros del pais. En
el orden internacional, el espectaculo del TNC, Trans-Atldntico, presentado en
nuestras salas en 2009 y 2010, fue invitado a participar del 9° Festival Internacional

Gombrowicz, realizado en Radom, Polonia, en octubre 2010, obteniendo tres
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premios: Mejor espectaculo, Mejor director: Adrian Blanco; y Mejor actuacion:
Gustavo Manzanal. Esta obra constituye la tinica excepcién a nuestra regla de
autores argentinos, latinoamericanos o espanoles, pero la hicimos teniendo en
cuenta que el autor vivié y produjo durante casi 25 afnos en nuestro pais y ejemplo
fundamental de eso, es la obra mencionada. Salieron del pais Rodolfo Walsh y Gardel,
la obra de David Vinas, que se present6 en la ciudad de Asunciéon, Paraguay. Las
Primas o la voz de Yuna, presentado ese ano en la Sala Caviglia, recibi6 invitacion
para presentarse en 2011 en el Ciclo de funciones del Teatro Gala de Washington,
USA, que se caracteriza por la difusion del teatro latinoamericano; y £/ bululii fue
invitado al Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, Espana. La critica
y organizaciones teatrales distinguieron los trabajos presentados por el TNC con 7
premios y 28 nominaciones. En otro orden de cosas, hacia adentro del teatro, luego
de maltiples gestiones en diversas areas del Estado, se mejoraron las condiciones
laborales del personal, incorporando a la planta transitoria ciento diez agentes que
se desempenaban en el Organismo contratados bajo la modalidad de locacion

de obra. Para lograr este objetivo, se nos otorgé un aumento presupuestario de
$2.000.000 y una reasignacion de partidas de § 1.000.000. Se completaron las
obras de renovacion del ingreso por Cérdoba 1155. Tres empleados del teatro
fueron seleccionados por el Ministerio de Cultura del Gobierno de Espana, en el
marco del programa ‘Ayuda para la formacion de profesionales iberoamericanos”
en el Centro de Tecnologia del Espectaculo, en Madrid. Los tres becados
cumplieron con sus cursos. Se mejoraron equipamientos técnicos de iluminacién

y sonido, comunicaciones y accesibilidad para personas con discapacidad. Y en
dos oportunidades tuvimos el honor de recibir a la Sra. Presidenta de la Nacion,
Dra. Cristina Fernandez de Kirchner: el 6 de abril, en ocasion de la presentacion
del Programa de la Anses “conectarigualdad.com.ar” y el 11 de agosto para las
Jornadas “La justicia en el Bicentenario”, organizada por la Union Empleados

Judiciales de la Nacion.
—¢Coémo siguio el afo 2011?

—En el 2011, se cumplia el 90 aniversario del Teatro Cervantes. Fue un
ano de un espectacular crecimiento. En el informe del afio anterior habiamos
anunciado el lanzamiento de tres nuevos programas: Eran El Cervantes en los
Sindicatos, para llevar nuestros espectaculos a las organizaciones sindicales que
tengan salas; El Cervantes va a la Escuela, con espectaculos para los distintos

niveles escolares, que se puedan hacer facilmente en los establecimientos
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educativos, y El Cervantes en el Cervantes, porque muchos trabajadores del
TNC, ademas de sus tareas, hacen teatro, titeres, musica, etc. y quisimos abrir
un espacio para esas manifestaciones. El Cervantes en los Sindicatos, arranco

trabajosamente, hicimos solo 5 funciones y 1220 espectadores.
—¢Como nacié El Cervantes en el Cervantes?

—Naci6 porque un trabajador del area de prensa, Enrique Iturralde, con otros
compaiieros, estaban preparando una obra y vino a verme para preguntar si el Teatro
podia prestarles algunos elementos y si podia haber un espacio para hacer alguna
funcion. Ahi se me ocurrié decirle que individualmente no lo veia. Que me ayudara
a generar un proyecto que pudiera ser para cualquier empleado del teatro. Enrique
colabor6 mucho para organizar esa primera ediciéon del programa, que no pretendia
tener muchos espectadores, era un programa para que los trabajadores del teatro, que
en muchos casos, ademas de sus tareas haclan teatro, titeres, musica, pintura, escultura,
etc. tuvieran, en su lugar de trabajo, un espacio para mostrar sus creaciones artisticas
y también para que sus compaiieros los pudieran conocer de otro modo diferente al
del trabajo cotidiano. Fue muy importante en ese sentido. Gomenz6 muy felizmente:
ese primer afio se mostraron 13 funciones de seis espectaculos de teatro, musica, cine
y tres exposiciones de artes plasticas. Fue creciendo ano a ano, se anotaban en marzo
todos lo que querian participar y se les daban las fechas. Se hizo de todo, cine, musica,
murgas, exposiciones de plastica, de fotografia, de escultura. Podia ir el pablico en
general. Ibas al teatro y habia una exposicion que era de El Cervantes en el Cervantes.
Y funcion6 muy bien a nivel interno, la gente estaba muy contenta y descubrian cosas
que no sabian uno del otro. Yo recuerdo muy especialmente a una piba que siempre
la vela muy timida y cuando la vi cantando, sacaba una energia que jamas me imaginé

que tenia, arrolladora. Eran empleados de distintas areas. Se hizo de todo.
—¢Qué otras actividades realizaron?

—El Cervantes va a la Escuela pretendia la conquista de nuevos publicos. Que
los nifios de las escuelas se familiarizaran con ver teatro y logramos cogestionarlo
con el Ministerio de Educacion de la Nacion. Realizamos en el ano 122 funciones
que llegaron a 25.127 alumnos. La suma de los planes federales fue de 391
funciones y 77.043 espectadores. El total de las actividades del Teatro, totalizd 927
funciones y 174.052 espectadores, que merecieron 14 premios y 21 nominaciones

para artistas que intervinieron en ocho espectaculos. En Teatro del pais, en
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cogestion con el Instituto Nacional del Teatro, se presentaron 18 espectaculos y
la presencia del ptblico iba aumentando. Ese afio presentamos dos libros sobre el
Teatro Cervantes: El Cervanies, ideas de Teatro Nacional, de Alberto Wainer, un libro
de opinién, una reflexion sobre distintos momentos de la historia del Cervantes

y por otra parte Historia del Teatro Nacional Cervantes. 1921-2010, una minuciosa
investigacion de Beatriz Seibel sobre todas las actividades realizadas por el Teatro
desde su creacion, que fue editado por el Instituto Nacional del Teatro. Y también
inauguramos en aquel momento nueva pagina web, donde se podia consultar

un calendario que informaba las actividades programadas en todo el pais para
cada dia, una sintesis historica del Teatro vy, gracias al trabajo de Beatriz, toda

la programacion, desde su creacion en 1921 hasta ese momento, con némina

de los artistas participantes en cada obra, fotografias, otras informaciones y un
buscador de obras y artistas. Ese afio se fortalecié6 mucho el 4rea de sistemas con
la adquisicion de nuevos servidores, computadoras y licencias de soflware y una
red informatica que comunic6 a todas las areas. Se implement6 una intranet
donde los empleados podian consultar normas, resoluciones, procedimientos,
planillas, formularios y demas informacion para mayor eficiencia en el trabajo.

Y se implement6 un sgflware de seguimiento de documentaciéon: Com-Doc, para
la gestion de documentos, notas, expedientes, circulares, etc. y se capacito a los

agentes para el uso de estos sistemas.
—¢Como organizaron los planes? ;Tenian un equipo de gente?

—Bueno, creamos una oficina pequena, cuya jefa fue la Asesora
gubernamental Silvia Méndez —gran colaboradora de toda nuestra gestion—
la Unidad de Planificacién y Control de Gestion, dependiente de la Direccion
general. Tenia cinco o seis personas y ahi, con nuestras lineas generales, se
disefiaban y planificaban la organizacion y los pasos de los nuevos programas,
y posteriormente se controlaban sus acciones y sus resultados. Estaban ademas
de Silvia, Gabriel Cosoy, Rubén Ballester, Carolina Desinano y otros empleados.
Se elaboraban alli los procedimientos y las estadisticas, que fuimos modificando
y mejorando en su presentacion. Por ejemplo, nos resultaba de mucha utilidad,
recibir cada semana los datos generales de cada espectaculo de todos los planes,
comparados con los datos del afio anterior a la misma fecha. Se detectaban
rapidamente las caidas y crecimientos de cada plan. Cuando detectabamos
fallas, se investigaban las causas y habia especialistas que en conversaciéon con

todos los implicados, trataban de hacer mas eficientes las distintas actividades
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y mejorar los sistemas de control. Y luego, todo el personal de la Direccion de
Produccién, que era la encargada de la ejecucion. Alli tenfamos una adjunta

del Director de produccion, Silvina Rodriguez, representante de la Direccion
General en el area, para tener un vinculo rapido y eficaz, porque se trata de una
tarea de gran movilidad, donde aparecen con frecuencia problemas imprevistos

que necesitan decisiones urgentes y atinadas.

—Contame cé6mo surgi6 el Programa El Cervantes en las

Escuelas.

—Escuelas al Cervantes fueron siempre, histéricamente. Nosotros largamos
el plan de ir a las escuelas porque a medida que el Teatro empez6 a funcionar,
fueron llegando pedidos de escuelas del conurbano que no tenian para pagar los
colectivos, que salian un dineral, por lo que nos pedian ayuda para el pago de los
colectivos, y por otro lado para sacar a los chicos de la escuela, habia que hacer una
cantidad de tramites engorrosos. Yo dije: hagamos al revés, vayamos nosotros a la
escuela y ellos se ahorran el problema y el dinero de sacar a los chicos de la escuela.
El programa se llamo6 El Cervantes va a la Escuela. Comenzamos gestionando
nosotros las escuelas que nos querian recibir, hasta que en una charla, una amiga,
Paula, me ofreci6 un contacto en el Ministerio de Educacion, Pablo Urquiza.
Hablamos con él y se entusiasmo con el proyecto. Nos programé una entrevista con
el Ministro, Alberto Sileoni, que también se entusiasmod y empezamos a funcionar
coordinadamente. Ellos programaban nuestras visitas a la escuela, nosotros iriamos
preparando espectaculos para los tres niveles educativos: Jardin y primeros grados;
ninos mas grandes, de Gltimos grados; y secundaria. Y ponian una combi para cl
transporte del grupo y la utileria y breve escenografia hasta la escuela. Ellos a su
vez nos proporcionaban una serie de temas que eran de interés para la escuela
para cada afio. Asi aparecian cuestiones como el bullying, los derechos del nifio,
aniversarios —de la Guerra de Malvinas, de la reinstauracion de la democracia—,
la aceptacion de las diferencias, etc. Nosotros cada afio elegiamos alguno de
esos temas y armabamos los espectaculos. En el 2011, preparamos para el afio
siguiente un espectaculo sobre las islas Malvinas que se llamaba Islas de la memoria.
Era un trabajo hecho con la Universidad de Lants, que tiene un Observatorio
Malvinas, y muchisimo material sobre el tema, cartas de familiares y soldados, etc.
El espectaculo tenia dramaturgia y direccion de Julio Cardoso, un ex alumno de
direccion de la EMAD, muy talentoso, lamentablemente fallecido, demasiado joven.

Habia visto varios espectaculos suyos y ademds Malvinas era un tema amado por
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¢l. Habia hecho dos documentales sobre el tema y una exposicion de objetos de los
soldados de Malvinas. Y ese ano dirigi en el Teatro del Pueblo, el otro espectaculo
mio del periodo Cervantes, Spaghettr'?®. Carlos Pacheco en una nota de La Nacion del
7 de mayo de 2011, que titul6 “Rubens Correa, feliz teatrista todo terreno” decia:
“...En su carrera pocas veces, como director, transit autores extranjeros. No por
desinterés sino porque, indudablemente, le interesaba y le interesa transitar, a través
del teatro, problematicas mas ligadas con el mundo social y politico local. Hoy
Rubens Correa, actual director del Teatro Nacional Cervantes, se apresta a estrenar
en el Teatro del Pueblo, Spaghetti, una pieza de Gabriel Pasquini y Mariano Cossa.
Dos cuestiones lo conmueven cuando habla de esta experiencia. Por un lado, se
trata de un material del hijo de Roberto Cossa, al que conoce desde pequetio y con
quien ha trabajado en otros espectaculos, con Mariano como musico. Por otra parte,
la obra remite a un mundo que a Correa lo provoca y mucho: el Renacimiento.

‘Es que esa época siempre me ha parecido impresionante y muy bisagra en

la historia de la humanidad’ —cuenta el director—. Se empieza a ingresar en el
capitalismo, con todo lo bueno y lo malo que eso tiene. (...) se sale de ese dogma

en el que todo lo explicaba la Iglesia y comienza un interés por la vida real y por

la investigacion cientifica. Ahi se sientan las bases de un arte que toma al hombre
como protagonista”. Alberto Catena en su critica dijo, entre otras cosas: “... El texto
es solido, esta escrito con vuelo. .. Los personajes estan bien delineados y cada uno
es congruente con su conflicto o su funcién en la obra. El elenco combina actores de
larga trayectoria con gente mas joven. Todos se desempenan en un nivel de mucha
idoneidad, en especial Héctor Bidonde, como un Leonardo bastante parecido al que
nos ha transmitido el conocido autorretrato del creador renacentista y Alejandra
Balado, en el sugestivo papel de la cocinera, que en la vida real llevé el nombre

de Battista di Villussis. La escenografia, configurando ese ambito mezcla de taller,
laboratorio y cocina medieval que pide el texto es excelente. Del mismo modo, la
iluminacion con su difusa luz de época y la misica muy inspirada contribuyen a los
climas adecuados. Se sobreentiende que todas estas virtudes no hubieran podido
concretarse a fondo ni plasmarse en un espectaculo armonioso, sin la talentosa
conduccion de Rubens Correa, que se anota con esta version un galardon mas a su

larga lista de aciertos artisticos”.
—Segui contandome sobre el afio 2011.
—En ese afio también vencia nuestro nombramiento al frente del Teatro

Nacional Cervantes. La norma establecia que el Director y Subdirector del
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Teatro serian nombrados por decreto, a propuesta del Secretario de Cultura,
por un periodo de dos aflos, el que podria renovarse por otro periodo igual.

El Secretario de Cultura queria que siguiéramos en funciones, pero no estaba
prevista ninguna renovaciéon mas alla de los cuatro afios. Asi que pidi6 la
modificacion del decreto para que fuera posible continuar mas alla de los cuatro
anos, decreto que se demord un montén de tiempo, donde también se pedia

la jerarquizacion del organismo. Se consiguid lo primero, pero no lo segundo,
que fue denegado por el ministerio de Economia. Por esta época, me llamo y
vino a conversar conmigo, Ezequiel Gomez Jungman. En la charla me pregunto
s yo era el actor que habia actuado el monélogo de Masetti alla por 1959, y
me cont6 que, con un grupo, habian hecho una larga investigacion y estaban
haciendo una pelicula sobre ¢l. Que en esa pelicula se leian testimonios. Me
pregunto si me gustaria participar, poniendo la voz de Rodolfo Walsh. Me
encanto y les dije que si. Al tiempo, me llamaron para grabar los textos de la
pelicula. Fueron muy amables y carinosos conmigo. Después me invitaron

al estreno, donde ellos y otros oradores resaltaron la figura del periodista, su
compromiso con sus ideas y su final en el monte saltefio. Me regalaron una
copia de la pelicula que se lama Arriba los que luchan, en alusion al libro Los que
luchan y los que lloran, dirigida por Ezequiel y Claudia Righetti Abigé. La pelicula
me gustd, hay una valiosa investigacion, esta comprometida con sus ideas y
muy bien resuelta cinematograficamente. Yo, aparte, me quedé pensando en
que muchas veces historias del pasado han vuelto a mi vida transformadas y

conformando una especie de cierre para ellas.
—¢Qué podés destacar del afio 2012?

—EI 2012 se pareci6 al ano anterior: las cifras totales fueron 1013 funciones,
171.537 espectadores. El Cervantes va a la Escuela presento tres espectaculos
bellos: Manifonias, El molinete, e Islas de la memonia, el espectaculo sobre Malvinas.
Sileoni fue a verlo, le encanté y terminé llorando de emociéon. Lo quiso
programar también al aflo siguiente para Universidades y Colegios en el Centro
de la Memoria. De ahi el programa con las escuelas fue creciendo mucho.
Realiz6 159 funciones con 22.715 alumnos, en escuelas de cuatro provincias,
fundamentalmente en zonas carenciadas, incluidas escuelas rurales. Ese ano
logramos comenzar, casi finalizando el afio, el 7 de noviembre, un programa
que veniamos preparando para llegar a los pueblos pequenios, aspirando a la

inclusion de nuevos publicos. Ese dia, con la primera funcion de £l Martin Fierro,
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se inici6 en Ceibas, un pueblo de 1400 habitantes de la provincia de Entre Rios,

El Cervantes por los caminos.
—Contame cé6mo implementaron ese programa.

—Primero definimos el proyecto: una compaiiia que fuera a una provincia y
recorriera las pequefias poblaciones, sin tener que volver a Buenos Aires. Que
pudiera hacer funciones en un teatro, o en un salén, o en la calle. Pero que los
habitantes de esos pueblos tuvieran la posibilidad de acceder al teatro gracias a
“su teatro”, el Gnico Teatro Nacional de la Argentina. Necesitabamos encontrar
el espectaculo popular que iniciaria este programa, hasta que apareci6 la idea
de El Martin Fierro, en la version que Claudio estrenara con la Banda de la
Risa en el afio 1995. Era el espectaculo que buscabamos. Elegimos a Tony
Lestingi, director con experiencia en formas populares del teatro argentino, para
conducir ese primer espectaculo. Hacia falta ahora armar una compania de
actores, que manejaran técnicas de humor y de circo, que cantaran, bailaran,
actuaran y tocaran algtn instrumento, con la frescura y la destreza que requiere
un proyecto como este. Hicimos un llamado ptblico. Se presentaron 540
curriculos y se hizo una preseleccion de 150 actores y actrices que participaron
de audiciones personales. A su término, luego de cuatro dias de intenso trabajo
se selecciono a los tres actores y una actriz que, con asistente, productor y
técnicos integraron esta compania. El 7 de noviembre se inici6 un itinerario
de 40 dias por los caminos de la provincia de Entre Rios, en los que el joven
elenco realiz6 29 funciones con la presencia de 8329 espectadores, muchisimos
de los cuales se acercaban a manifestarles que veian teatro por primera vez en
sus vidas. Se cogestion6 con el Ministerio de Cultura y Educacion de Entre
Rios, que asumi6 el riesgo de esta primera experiencia, de la que todos tuvimos
mucho que aprender y analizar. Este proyecto nos reafirmé en nuestra utdpica
voluntad de llegar a todos los habitantes de la dilatada geografia argentina. En
el Marco del Proyecto Federal del Teatro Nacional Gervantes, se realizé una
vez mas el ciclo Teatro del Pais donde 15 espectaculos de distintas provincias
presentaron 17 funciones en las Salas del Teatro en Buenos Aires y cuatro en el
Teatro del Centro Cultural de la Memoria “Haroldo Conti” —ex ESMA—, en

base a un convenio de colaboracién firmado entre ambos organismos.
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—Volviendo al tema de los espectaculos o los programas. ¢Se
asignaba un presupuesto o se le asignaba prioridad al tema
artistico?

—Nosotros teniamos un presupuesto anual. Ese presupuesto se detallaba
por rubros, entonces con el total del presupuesto se debian cubrir todas las
producciones y planes previamente calculados como por ejemplo: diez obras
para adultos y dos para ninos en las tres salas, cinco planes federales de
coproduccion con las provincias, tres obras que se iban a hacer en las escuelas,
una para los sindicatos, salarios de esas actividades, asi como también los gastos
de logistica de las giras, pasajes, transportes de actores y de escenografias y
una prevision de gastos eventuales, etc. Pero eso no implica que no tuviera
prioridad lo artistico. Con respecto a las giras, nosotros teniamos convenios de
colaboracion con todas las provincias, y con muchas universidades, sindicatos,
municipalidades, etc. Por ejemplo, si un espectaculo iba en gira a Catamarca,
la co-producciéon con la provincia significaba que ellos pagaban el alojamiento
y la comida del equipo de actores, técnicos, productor y asistente, el transporte
interno —si se hacian varias ciudades—, los teatros donde se actuaba y la
informacion a los medios de prensa, coordinada con el area de prensa del
Teatro. Nosotros pagabamos los pasajes, terrestres hasta 500 km y a¢reos a
mayor distancia y el transporte de la escenografia y los salarios de todos esos
trabajadores. En sintesis, poniamos el espectaculo en el lugar. La recaudacion
creo que era 50y 50. En el caso del Cervantes por los caminos, la organizacion
preveia que la compaiiia se asentara por un tiempo en la ciudad que tuviera
mas infraestructura y hoteleria de una zona, como “cabecera”. De alli, en viajes
breves, se iba a los pueblos chicos, cercanos a esa ciudad, luego se trasladaban a

otra ciudad cabecera y asi.

—Significa que habia una eleccién artistica dentro de un

presupuesto asignado.

—La eleccion era fundamentalmente artistica. Los distintos planes eran
un proyecto artistico y cultural. El tema econémico definia como y cuanto
se hacia, como se gestionaba y se llevaba a cabo. Los distintos planes tenian
particularidades, pero en general nosotros poniamos bastante mas que las
provincias. Nos aliviaban un poco el costo de las actividades. En el caso de las

escuelas, el ministerio programaba las escuelas, la misma escuela a la mafiana y
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ala tarde y ponia una combi que llevaba al elenco, la escucla ponia el almuerzo.
Nosotros poniamos el espectaculo, con sus salarios y redactdbamos el material
didactico para que las maestras trabajaran el tema en clase, antes y después de
la funciéon. En los Planes de Coproduccion, el Cervantes ponia los salarios de
todo el equipo, pasajes y los materiales y realizacion de la escenografia, utileria
y vestuario, que se hacia en la provincia, o sea que esa plata quedaba en la
provincia y ellos pagaban el alojamiento y comida del director que estaba los
dos meses alli y del escenografo, vestuarista, iluminador, etc. que viajaban en
dos o tres oportunidades por pocos dias, lugar de ensayo y teatro de estreno
una semana antes y durante la gira regional del espectaculo, la provincia
ponia el transporte y los municipios, sala, alojamiento y comida. Nosotros
co-gestionamos mucho, siempre con organismos publicos, la provincia o la

municipalidad o una universidad. En muy pocas oportunidades con privados.
—¢Las funciones para los colegios y los sindicatos eran gratuitas?

—8Si, las funciones, en los planes El Cervantes va a la Escuela, el Cervantes
en los Sindicatos y el Cervantes por los caminos, eran gratuitas. Porque eran

parte de un Plan de formacion y consolidacion de nuevos publicos.
—¢Coémo siguieron el afio 2013 y 2014?

—Al ano siguiente, 2013, El Cervantes va a la Escuela volvié a tener un
gran crecimiento. Visité 114 instituciones educativas de 38 localidades de
dos provincias y se pasé de 158 funciones a 246 y de 23.000 alumnos a casi
35.000. ElI Cervantes en los Sindicatos fue creciendo lentamente. El primer
ano solo logramos hacer unas funciones en el Teatro de UOCRA, que en esos
momentos programaba un hombre joven y muy entusiasta, Gaston Barral.
El segundo, hicimos funciones en casi todos los teatros de los sindicatos, en
Capital, la Asociaciéon Bancaria, Luz y Fuerza, UOCRA, ATE, etc. Gastén nos
comento que se estaba armando la Intersindical de cultura de la GGT, y que
iba a tratar de programar una reunion para ver si podiamos organizar algo.
De ahi sali6 un proyecto barbaro: tomando el modelo de los planes federales
de coproduccién, nos propusieron hacer lo mismo. Me acordé de una obra
que habia visto en los ochenta, cuando se estreno: Las Obreras, de Maria Elena
Sardi, sobre la primera huelga de mujeres obreras de la industria textil, en

1904 en Avellaneda. Les propusimos eso, se re engancharon, nos pidieron que
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las dos actrices principales fueran profesionales y el resto elegidos por casting
entre los sindicatos integrantes de la Inter-sindical de cultura. Empezariamos
en los teatros y salones de los sindicatos de capital y Gran Buenos Aires. Se
hizo el casting. Para los roles protagonicos convocamos Luisa Kuliok y Rita
Terranova y la direccion fue de Joaquin Bonet. Se realizaron 15 funciones

en tres teatros sindicales, que totalizaron mas de 2.000 espectadores a lo que
debemos agregar una funcién organizada por UPCN para 1.500 delegados en
el Teatro Coliseo. Y se nos terminé el ano. Ellos estaban muy entusiasmados
y vinieron a charlar con nosotros para ver si el aflo proximo lo podiamos
hacer en el interior del pais. Dijimos que siy en las provincias tuvo un gran
crecimiento. En el 2013, intentamos también un plan en carceles, que hizo 16
funciones con 789 asistentes, pero cuando hubo un cambio de funcionarios
del area, discontinu6 por demasiadas dificultades. El INET —Instituto Nacional
de Estudios de Teatro— que funciona en la esquina del Cervantes y depende

de la Direccion de Museos, posee una salita, la Trinidad Guevara, que esta en
la planta baja y estaba bastante deteriorada. Conversamos con su directora ¢
hicimos un convenio de uso. Nos hicimos cargo de una serie de necesidades

de acustica, iluminacién y sonido. A cambio la comenzamos a usar los

viernes, sabados y domingos, que el Instituto esta cerrado, y la programamos
con diversos ciclos a partir del 2014. Habiamos anunciado que ese afno nos
gustaria iniciar una primera timida gira por Latinoamérica. Este proyecto se
concretd. Islas de la Memoria. Historias de guerra en la posguerra, que inicialmente
preparamos para las Escuela, realizé 14 funciones en 12 localidades de 5
paises: México, Guba, Nicaragua, Honduras y Costa Rica. Para que esto fuera
posible colaboraron la Cancilleria, el Observatorio Malvinas de la Universidad
Nacional de Lants y las Embajadas Argentinas en México, Cuba y Honduras.
Queremos destacar al elenco, que tuvo que realizar tres funciones improvisando
utileria, sin vestuario ni escenografia, por inconvenientes aduaneros en México
y en Costa Rica. Esta primera gira, con sus dificultades, nos permitié aprender
mucho para después. Los nimeros de funciones y espectadores siguieron
creciendo. El total del afio fue de 1197 funciones y 192.181 espectadores,
correspondiendo al Cervantes Federal 628 funciones y 99.265. Por primera
vez teniamos mas espectadores en el resto del pais que en nuestras salas. El afio
siguiente, 2014, las funciones y espectadores en nuestras salas se mantuvieron
en mas o menos las mismas cifras del 2013, pero sumamos dos novedades: el
Festival de Teatro Latinoamericano que nos trajo 12 espectaculos de 9 paises

hermanos y el ciclo Autoras Argentinas que programamos con la colaboracion
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de Patricia Suarez y Adriana Tursi y nos permiti6é hacer conocer —de modo
semimontado— 20 obras de autoras, tres funciones cada una. Ademas, se
organizaron charlas, reportajes pblicos y mesas redondas sobre las pocas
“pioneras” y la reciente y feliz incorporacion masiva de las autoras a la vida
teatral argentina. Los distintos Planes Federales por su parte, sumaron 540
funciones y 109.065 espectadores. Entre ellos, la temporada de E/ conventillo de
la Paloma en el Teatro Mar del Plata de la ciudad homoénima; el Plan Federal
de Giras con 10 espectaculos de nuestra produccion realizé 234 funciones

que convocaron a 56.492 espectadores en 59 localidades de 12 provincias, lo
que signific un crecimiento respecto del afio anterior de 76 funciones y de
26.435 espectadores. En el area Federal queremos destacar las presentaciones
de dos obras estrenadas el ano anterior: Las obreras realizada en coproduccion
con la Inter Sindical de Cultura de la CG'T, —que simboliz6 nuestro intento de
acercar nuestra actividad a los trabajadores organizados—, creci6 desde las 16
funciones en teatros sindicales de Capital y 2.000 espectadores de 2013, a 23
funciones y 13.454 espectadores, casi 600 espectadores por funcion, en gira por
20 localidades de 12 provincias. Mientras Las Putas de San Julidn, —teatralizacion
del episodio histérico recogido por nuestro querido Osvaldo Bayer en su libro
Los vengadores de la Patagonia Trdgica—, en la que, ademas, actuaba, concret6 47

funciones en 27 localidades de 8 provincias y convoco a 13.697 espectadores.
—En el afio 2015 se iba acercando el final de tu gestion.

—Asi es, antes de iniciar la reunién de prensa donde presentariamos, como
siempre, los resultados del ano 2015, quise plantear una especie de charla
previa, un prologo, donde contextuar aquel momento de mi vida, anticipando
que ésta seria mi Gltima reuniéon de prensa. Aclaré que en 2014, siendo
Secretario de Cultura Jorge Coscia, le habia anticipado, que al vencer mi
contrato, en enero de 2015, no deseaba continuar en la direccion del teatro,
porque de alguna manera el proyecto que teniamos al comenzar nuestra gestiéon
y que se fue enriqueciendo en la practica de esos afios ya se habia concretado
y sintetizado en los distintos Planes que fueron enriqueciendo la programacion
de las salas de nuestro edificio historico y del Programa Federal y tal vez ya
era necesaria una nueva mirada que atendiera a otras problematicas, pero
fundamentalmente, porque en marzo de 2015 cumpliria 80 afios y queria
dedicar mi tiempo a otros “temas pendientes”. Luego vino el cambio de la ex

Secretaria de Cultura al rango de Ministerio y el cambio de funcionarios que

294 UNAVIDAEN EL TEATRO ARGENTINO



conllevo. Las nuevas autoridades me plantearon que no les parecia bien tener
que nombrar un nuevo director por 10 meses que faltaban hasta el cambio de
gestion y Claudio no queria hacerse cargo de la direcciéon. Me parecié razonable
y acepté continuar hasta el 10 de diciembre. El resultado de las elecciones

llev6 a un cambio de signo politico. Cuando las futuras autoridades de Cultura
se conectaron con nosotros, antes del 10 de diciembre, nos manifestaron su
acuerdo con nuestra gestion y nos ofrecieron continuar hasta la finalizacion de
nuestro contrato, en enero de 2017. Yo agradeci el ofrecimiento, pero aclaré que
no queria continuar en el cargo, aunque si colaborar a una buena transicion.
Respecto de las actividades del 2015, quiero comenzar resaltando que en el total
anual el Teatro Nacional Cervantes realizé 1317 funciones que convocaron a
220.697 espectadores. Ambas cifras son records absolutos en las actividades
registradas del Teatro, e implicaban un crecimiento de mas de 200 funciones

y casi 30.000 espectadores mas que el afio anterior. De ese total, las salas del
TNC concretaron 631 funciones con 91.928 asistentes y los distintos Planes
Federales totalizaron 672 funciones y 126.339 espectadores. Y se hicieron en
gira internacional 14 funciones que sumaron 2430 espectadores. Esto implico
en el caso de nuestro edificio historico, la presentacion de 14 producciones
propias para adultos y dos para nifios, mas el Ciclo de radioteatro, el Ciclo de
Poesia argentina en escena, las actividades de Extension Cultural, El Cervantes
en el Cervantes, Teatro x la Identidad, diversas funciones especiales, ademas de
funciones de los cuerpos estables y otras actividades realizadas con el Ministerio
de Cultura de la Nacion, como el importante Foro Internacional Emancipacion
e Igualdad. Yendo ahora al Programa Federal, el Plan de Giras Nacionales
llevé 10 espectaculos a 12 provincias y un espectaculo en temporada de verano
201472015 en Mar del Plata. En El Cervantes por los caminos estrenamos £/
Fausto Criollo, segundo espectaculo del plan, destinado a volver a los pequefios
pucblos donde ya habia estado £l Martin Fierro, que, por su parte, continu6

todo el afio y también viajo al exterior. Se concretaron siete Planes Federales

de Coproduccion, uno de los planes, con Mar del Plata, que se estren6 el

18 de diciembre y continuaria en toda la temporada de verano; funciones y
espectadores que figurarian en el informe del afio 2016. El Cervantes va a la
Escuela presento tres espectaculos en escuelas carenciadas del gran Buenos
Alres vy totaliz6 casi 45.000 nifos y adolescentes que vieron teatro en su escucla.
El Cervantes en los Sindicatos totalizé 14 funciones en cinco provincias con
6484 espectadores, un promedio de cast 500 espectadores por funcion. O sea

que las actividades de la sala y de todos los Planes Federales se cumplieron
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normalmente. Y concretamos todavia un nuevo Plan Federal que fue el Elenco
Federal, con actores de siete provincias diferentes, que estrené La Repiblica
Andloga, texto de Aristides Vargas dirigido por el autor, que realizé 18 funciones
en gira. Segun los actores intervinientes fue para ellos una experiencia muy

interesante y enriquecedora.
—¢Como resolvieron el final de la gestion?

—El Secretario de cultura y creatividad de la Nacion, Enrique Avogadro,
volvié a hablar con nosotros, no tenian todavia los nombres de nuestros
sucesores y nos solicitaron la colaboraciéon por un tiempo, ya que tenian
que resolver otros problemas mas urgentes. Acepté continuar por un tiempo
breve, que estimé hasta mi cumpleanos 81, en marzo. Antes de esto, habiamos
preparado —en carpeta— la primera parte de la programaciéon 2016, como
una colaboracion a las nuevas autoridades, para que el Teatro no estuviera
parado hasta que pudieran plantear la suya. Centramos el trabajo en todo
lo relacionado con la continuidad de las contrataciones del personal, de los
concursos para pasar a la planta permanente y las designaciones de los que
ya habian concursado. Luego supimos que el futuro director seria Alejandro
Tantanian, y que asumiria recién en enero de 2017. Se comenz6 a trabajar
con el Ministerio de Cultura en una transicién ordenada. Y tuve también
una reunién o dos con Alejandro Tantanian. Pensamos la continuacion de la
programacion 2016 y el 6 de julio, presenté la renuncia, en una charla con
Avogadro, que me fue aceptada en esa fecha y a fines del mes de septiembre se
concretd mi jubilacion. Claudio continué hasta fin de afio y con su gentileza
de siempre, me invitd a participar de la reunién del informe de la gestion
2016. Dyjo: “Estamos con Rubens sentados nuevamente en esta conferencia,
porque a pesar de su renuncia, ‘Nuestra Gestion’ estuvo siempre inspirada
en ideas compartidas que seguiran dando sus frutos hasta fin de afo. Por eso
quise invitarlo a este Gltimo encuentro anual con amigos, artistas y prensa”.
Presentacion que agradezco y sobre esa base, doy en este libro una breve
referencia del resultado de las actividades. Hubo en el total de las actividades
de 2016 del teatro 1119 funciones, que sumaron 192.018 espectadores. 86.787
vinieron a las 584 funciones realizadas en las salas de la sede historica 'y 105.231
asistieron a las 535 funciones que tuvieron lugar en los distintos planes federales.
Y totalizaron en los mas de 9 anos de “nuestra” gestion 8979 funciones y

1.508.024 espectadores. Todo, en ese ano, tuvo un caracter de provisoriedad,
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que no facilit6 la gestion. Por todo esto nos parecié un logro importante estar
casi en las mismas cifras del ano anterior y que todos los planes federales,
volvieran a estar presentes en las actividades del TNC. Una breve digresion
sobre El Gervantes por los caminos. Fue frecuente que EI Fausto Criollo, ademas
de ir a los lugares por donde habia pasado £/ Martin Fierro, también viajaran

a otros lugares muy pequenos como Parajes El Sosneado, Punta del agua, o
Jaime Prats. El productor que viajé con el elenco, y que presentaba el informe
de novedades de cada funcién escribid, en un caso: “La funcién se realizo en

el salon de un viejo almacén de ramos generales. Se agradecio la presencia del
TNC debido a que nunca habia estado por el paraje una obra de teatro”. Y en
otro: “La funcién se realiz6 en la Escuela... con la participacién de alumnos,
docentes y publico en general, que se trasladaron de otros departamentos de la
provincia. Se agradeci6 la presencia del TNC debido a que nunca habia estado
por la zona una obra de teatro”. Y en otro: “La funcién se realiz6 en el hall de
la Escuela primaria del pueblo con la presencia de alumnos —que se albergan
en la misma institucion por ser de parajes lejanos— y los docentes a cargo”.
Saber estas cosas siempre nos llené de felicidad y por eso lo compartimos

con ustedes. Como siempre, recibimos el apoyo de la prensa y la critica, que
agradecemos con el corazéon y queremos resaltar que en el 2016 se recibieron
32 premios y 54 nominaciones. En la tltima temporada de nuestra gestion, los
empleados pidieron permiso y restauraron e iluminaron un saléon que estaba feo,
y alli, dentro de las actividades de El Cervantes en el Cervantes armaron una
exposicion de plastica donde participaron 28 trabajadores, yo estuve también
con unos cuadritos, 28 personas del teatro que presentaban pinturas, esculturas,
fotografias o instalaciones. jUn montén! Fue muy bueno ese proyecto y uni6
mucho a nivel interno. Para el mejoramiento técnico del teatro, se adquirio
una nueva consola de control de lluminacién escénica para la sala Orestes
Caviglia, elementos de seguridad y proteccion personal, se realizaron mejoras
en los talleres de Escenografia y Maquinaria, etc. En la sala mayor estaba
prevista la actualizacién de la instalacion eléctrica de las varas de iluminacion
durante el mes de enero de 2017. Se continuaron ejecutando las etapas de los
proyectos de readecuacion eléctrica y climatizacion del edificio, finalizando
todo lo relacionado con la compra e instalacién de las nuevas calderas. La
Unidad de Planificacion y Control de Gestion, presto colaboracion al area de
Recursos Humanos para el avance de los procesos de seleccion, asi como para
la elaboracion de distintos informes solicitados por el Ministerio de Cultura o el

Ministerio de Modernizacion, en funcién de la revision integral de los cargos del
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organismo, los contratos de trabajo y los procesos de seleccion de los agentes.

Y se colaboré activamente en la organizaciéon y seleccion de espectaculos para
el IT Festival Latinoamericano de Teatro y el Ciclo del Bicentenario de 1816,
ademas de las acciones de seguimiento y control de gestion. También, y pese

a las dificultades de este particular afio de transicién se desarrollaron nuevos
procedimientos para diversas necesidades del Teatro. Solo restaria informar que
esta gestion fue la encargada de programar la Temporada de verano 2016/2017

del Teatro Nacional Cervantes en Mar del Plata, en el Teatro Auditérium.

Quiero expresar nuevamente que siempre me senti muy honrado y feliz de
haber tenido esta responsabilidad, que tomé muy en serio y quisiera agradecer
una vez mas a todos los que apoyaron nuestro trabajo: funcionarios que
colaboraron desde diversos organismos de los estados nacional, provinciales
y municipales con nuestras necesidades, o que co-gestionaron con nosotros,
nuestras diversas actividades; a la prensa, a los artistas de teatro, actores,
directores, escendgrafos, vestuaristas, iluminadores, etc. A los anénimos
espectadores y teatreros que nos acercaron tantas veces su palabra de aliento
y hasta de agradecimiento y también a los que nos hicieron criticas. Todos
nos ayudaron. A los amigos, a nuestras familias, que muchas veces pagaron
el pato, a los trabajadores del Teatro Cervantes y al publico en general que
nos acompand tanto. El mismo dia que iba a presentar mi renuncia, el 6 de
julio de 2016, Alejandro Cruz, periodista de espectaculos de La Nacidn, que
en general nos senalaba las fallas, como el no cumplimiento de la anunciada
restauracion de la fachada, publicaba una nota con muchas cifras, que aqui
quiero agradecerle, donde entre otras cosas decia: “Rubens Correa es un rara
avts de la gestion de teatros pablicos... Hombre de teatro de perfil bajo, ni se
le conocen declaraciones polémicas ni ha sobreactuado el tema de la pesada
herencia —que su gestion si la tuvo— para justificar la administracion de la tnica
sala nacional que dirige junto con Claudio Gallardou... Durante una larga
charla en su despacho, habla con suma tranquilidad sobre su experiencia de
haber estado a cargo de la sala... Hoy, de concretarse su reuniéon con Enrique
Avogadro —subsecretario de Cultura y Creacién—, le pondra fin a una tarea
cuyo punto de partida fue durante la peor crisis que atraveso el Cervantes.
“Todo se termina y yo quicro que se termine’, reconoce... ‘El concepto puede
ser discutible, puede haber otros modelos de teatro nacional, pero planteamos
una posibilidad de teatro nacional’, dice mientras toma un té con galletitas en

su despacho... Yo sigo viniendo al Cervantes porque di mi palabra, pero ya no
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vengo entusiasmado. Eso me incomoda porque siempre vine con ganas, con
ilusion. El Teatro Cervantes no se merece que su director venga sin ganas”. El

titulo de la nota fue: “Teatro Cervantes: la década ganada de Rubens Correa”.
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Naci en Olavarria, la ciudad del trabajo, con su monumento al trabajo en la
entrada. En mi vida artistica, primero fue la poesia: en la primaria, en los actos
escolares, decia poemas, recitaba. Cambié de escuela, en la primaria tres veces:
maestra particular, escuela 16 y Escuela Normal, y también primer afio del
bachillerato. En Azul entré en segundo afio y estuve hasta cuarto incluido. En
Buenos Aires, fui a quinto afo, al ingreso de ingenieria y al primer ano de la
facultad. Desde primer grado de la primaria hasta primero de la facultad
cambié ocho veces de grupo. Nunca lo padeci. Me adaptaba con mucha
facilidad y hacia rapidamente amigos. A los 16 publiqué un librito de poemas.
Poco después fui muy critico con el pobre librito. Y dejé de escribir, aunque
escribi algunos poemas sueltos, para mi. A los 11 o 12 empecé con el dibujo, fui
a estudiar un poquito, y cuando estaba en Azul aparecié Alberto Lopez Claro,
sus pinturas y un mundo de ideas acerca de la pintura y del arte. Después
apareci6 el teatro. Yo de espectador. Cuando las obras me gustaban, me
gustaba ser espectador. Con el radioteatro descubri, en el cuerpo, la relacion del
actor con el publico, pero el radioteatro me resultaba insuficiente. Me faltaba
juntarlo con mis ideas y sentimientos: el primer grupo al que senti como propio
fue el Teatro Popular Horizontes. Tres palabras. Teatro. Popular. Horizonte.
Cada una de ellas encierra muchisimas posibilidades, de investigacion, teérica y
con el cuerpo. Primera palabra: Teatro. Ahi estan todas las artes, la literatura, la
plastica, la musica, la arquitectura. El lenguaje del cuerpo, y de la cercania o la
distancia de los cuerpos en el escenario. De los movimientos, los
desplazamientos, los gestos, las actitudes. Y la palabra, que puede no decir lo
mismo que el cuerpo. Y el modo de decir, la entonacion, el ritmo, la pausa. Y la
relacién que entabla el actor con el personaje, que varian en cada poética teatral
y en cada actor. Y para colmo, cada espectador ve desde un lugar concreto, fila
2 al costado, fila 20 al centro. Ve distintas cosas. Esta cerca o lejos de lo que
ocurre. Tiene a su disposicion todo lo que hay para ver, pero €l elije qué ver de
todo lo que esta en el escenario. En el cine la camara la tiene el director, en el
teatro, el espectador. El decide cémo usar la camara. Segunda palabra: Popular.
Viene de pueblo, que no es lo mismo que vecino, o propictario. Para mi era muy
importante el proposito: Hacer un teatro de arte para el pueblo de Azul.
Después hubo otros propositos. Y Horizonte, ese lugar utépico, movible, donde

se juntan la tierra y el cielo, dos realidades distintas. Siempre en el teatro hay
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dos realidades y la distancia entre todas las dos realidades del teatro, también se
mueven y dan distintos productos. Cuando ese proyecto de Horizontes capoto,
la explicacion para mi fue: Azul, no era “la ciudad del trabajo”, era una ciudad
de profesionales, dueflos de campo y comerciantes, demasiado conservadora. El
techo es bajo y me aplasta. Y me fui a Buenos Aires. Tomé a Nuevo Teatro
como mi escuela, mi lugar de aprendizaje y de realizacion. Todo arte consiste en
hacer algo, crear un objeto nuevo, real, que no estaba antes en la realidad. Hay
que escribir un poema, un cuento o una novela. Pintar un cuadro. En estas
artes, la division es clara, el pintor es una cosa y el cuadro es otra cosa. (Qué
creamos los que hacemos teatro? Si pensamos en el actor, podria decir se
disfraza de otro, o mejor, se convierte en otro. Le presta el cuerpo al personaje,
pero no solo el cuerpo: el pensamiento, las imagenes, el sentimiento, la emocion.
Y ademas se va relacionando con otros, que hacen a su modo, lo mismo que €l
Se establece un cimulo de relaciones. Crea una realidad paralela a la realidad.
El artista se convierte en la obra de arte. En muchos idiomas no se dice
“actuar”, se dice “jugar”. El personaje se “juega”. El juego es parte fundamental
de la creacion. Pero el teatro tiene un inconveniente. Cada vez que queremos
que alguien vea lo que hicimos, lo tenemos que hacer de nuevo. Nunca sale
igual. Es sumamente artesanal. En Nuevo Teatro fui adquiriendo herramientas
y me fui convirtiendo en un actor. En Nuevo Teatro dirigian dos directores,
ensayabamos con los dos y me resultaba natural. Tal vez por eso me resulto
natural co-dirigir con otros compaileros y compaileras. También me resultaba
natural organizar las tareas y planificar los desarrollos. Sélo habia que pensar y
trabajar un poco. Cuando termina la experiencia de Nuevo Teatro,
azarosamente comienzo a dirigir para colaborar con un compaiiero de la
actividad teatral. Muchas veces me he preguntado, ¢por qué Trigo me habra
elegido a mi para eso? Si yo no era director. Yo tenia que decir si o no. Dije si.
¢Por qué? Y cuando ese equipo estalla, el grupo que queda me llama para que
me haga cargo de la direccion del nuevo equipo a conformar. Yo no era un
director. {Por qué me habran llamado a mi? El desafio me tent6. Siempre fui
curioso. Y trabajador y obcecado. El papel de director me lo tomé re en serio.
Fui poniendo alli todo lo que sabia y lo que pensaba y lo que intuia. Hay una
frase de Piaget que me gusté mucho cuando la descubri: “Saber es poder
hacer”. El grupo conformado funcionaba. En Nueva York, también
azarosamente, empezamos a tener algin reconocimiento. En Guatemala, El
Salvador y las giras por Centroamérica, cosechamos elogios, pero el teatro no
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ciegos, el tuerto es rey. En Europa si me sorprendi por la unanimidad de las
opiniones. Nos comparaban con lo mejor de los festivales a los que asistimos.
Pero ser extranjero no me resultaba facil. Ni me entusiasmaba esa vida de andar
de festival en festival. La realidad argentina me llamé con sus contradicciones. Y
siempre alimentd mi imaginacion. Casi todo el teatro que dirigi fue de autor
argentino. El grupo se rompi6. Volvi a Buenos Aires en 1975. Fue un trabajo
volver a insertarme, entender y tener opinion sobre lo que ocurria. Vino el golpe
del 76, el grupo parapolicial que cay6 a mi casa, mi época de préfugo ingenuo.
Ratl se acordaba que yo era actor y me llamo para actuar en £/ Proceso de
Kafka. Me senti muy bien como actor. También me senti muy bien con lo que
deciamos y denunciabamos con el espectaculo. Ya sin Once al Sur, quise volver
a probar la direcciéon, primero con algo chico, £/ Pollo, después con algo mas
grande, Los siete locos, un espectaculo muy barroco, lleno de actores y actrices y
cosas sorprendentes. Ese espectaculo me puso en un lugar destacado. Y la
enseflanza. La escuela se fue llenando de alumnos. Se fue convirtiendo en un
centro de produccién en épocas de silencio. Actué en una producciéon comercial.
No me gust6. Y vino 1a nadie recuerda a Frederick Chopin y Teatro Abierto 81, la
primera respuesta de la cultura a la prepotencia de los desaparecedores. Me
invitaron y dije que si. Insistimos con Teatro Abierto 82 y 83. Y La Piaf, que me
abri6 las puertas al teatro comercial y a la prensa. Me invitaban a todos los
estrenos comerciales, a ser parte de “la farandula”. La curiosidad mata al gato.
Pero la feria de vanidades no me gusto. El actor, la actriz, para trabajar tiene
que “estar”, “hacerse ver”, “pedir trabajo”. Lo intenté, fui a la productora de
Torre Nilsson a ofrecerme, me hicieron llenar una ficha larga con muchas
preguntas “¢sabe manejar?, jandar a caballo, en moto, en bicicleta?”. Hui
despavorido: ¢me van a llamar porque s¢ manejar? En fin: No era para mi.
Tampoco me gust6 la primera experiencia de dirigir comercialmente una gran
produccion. Me resultaba facil entenderme con los escenografos y con los
técnicos, y leer los planos porque habia estudiado dibujo técnico en Ingenieria.
Estuve muy metido con el método de las acciones fisicas, en investigarlo para la
actuacion y la direccion. Y me apasionaron Brecht y Grotowski. Como director
me interesé mucho el trabajo del actor, con el actor. Y el teatro activo. No me
gustaba el primer Stanislavski porque a mi manera de ver, daba por resultado
un teatro quicto y actores que hablaban mal. Mi vida profesional fue
cambiando. Con la democracia aparecieron para mi las escuelas ptblicas de
artes escénicas y el Teatro Oficial. Me senti mejor. Y quedé instaurado como

director. Muchas veces en las opiniones de la critica habia referencias a la puesta
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poética, o plastica. ;Serd que el origen nos define para siempre? El Teatro de la
Campana renové mi entusiasmo. Mi querido Pepe Bove me convencié de volver
a actuar. Hacia 12 afios que no lo hacia. Dije si. Me encant6 hacerlo. Volvia a
juntar con claridad las ideas y el teatro. Y la democracia volvi6 a tambalear con
la hiperinflaciéon. Y los cierres de salas. Y el cierre del Teatro de la Campana,
durante el proyecto neoliberal de Menem vy la venta de las joyas de la abuela. En
medio de la desazon, en este periodo logré hacer algunos espectaculos que me
encantaron. Volver a poner sobre el tapete la importancia, el valor de la
resistencia, o la celebracion de la vida a pesar de la oscuridad. Y otros donde
prim¢ la solidaridad con ciertos proyectos. Tal vez frente a la demanda, hice
cosas que las hice por otros, por aprecio, por carifio hacia un companero, por
valorar el trabajo que realizaba, o sus intenciones. También, a veces, porque era
“trabajo”. No me arrepiento, pero creo que en los resultados salieron algunos
espectaculos de “oficio”, hechos con “oficio”. Siempre crei que cada obra tiene
una vida secreta que hay que descubrir. Un pulso, una respiracion. A veces uno
la descubre, otras veces se equivoca. Nunca me asusto el error. El error es una
forma del aprendizaje. Como los niflos, aunque se caigan tratando de caminar
seguiran intentandolo. Hasta aprender. Trabajaba mas de lo debido. Aparecio la
gestion. Primero en el INT y afios después en el Cervantes. No sabia. En el INT
nadie sabia. Fuimos aprendiendo de los distintos puntos de vista. Y pensé
mucho en todos los problemas, poniéndome como parte del problema. Valores
y Prioridades. La antigiiedad de los grupos. Los que siguen y los que dejan. La
Alianza fue un breve respiro de esperanza. Un sacar la cabeza del agua y
respirar cuando te estas ahogando. Con la gran crisis del 2001, viajé a México, a
Espafia, para tener trabajo. En el Cervantes, luché contra el anquilosamiento de
las instituciones oficiales. Contra la tradicién quietista. Y creo que los
trabajadores percibieron y apoyaron sentirse necesarios. Le dediqué mucho
esfuerzo al Cervantes. A que fuera una gestion exitosa. A que los espectaculos
salieran de gira por el pais que pagaba los sueldos. A que llegara a todos lados.
A las ciudades, los pueblos y los parajes. A las escuelas, a los sindicatos y a las
carceles. Creo que si paga el erario nacional, tiene que ser para toda la nacién.
Y a raiz de un cruce de declaraciones que tuvo actualidad en 2017-2018 en la
prensa, me meto y sumo a la polémica; creo que no hay que confundir el teatro
que me gusta hacer o ver, con “lo que hay que hacer en el Teatro Nacional
Cervantes”. En los paises que tienen varios teatros nacionales, suele haber un
teatro que se dedica al teatro clasico, otro a nuevas tendencias y asi, cada teatro
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ciudad, tal vez acordaria con que cada sala tuviera su perfil. Pero cuando hay un
solo teatro nacional, ese tiene que albergar a la multiplicidad de estéticas y
poéticas que el teatro nacional ha desarrollado. Todas aportan al teatro. Todos
somos afluentes de un solo gran rio que es “El Teatro”. La prensa y los teatreros
me acompanaron en la gestion. Un dia me crucé con Osvaldo Bonet por la calle
y me dijo lo mas lindo que me dijeron de mi gestion: “Quiero agradecerte,
como ciudadano, lo que estas haciendo con el Cervantes”. Mi papa, cuando
envejecia, iba cambiando de actividad. El se expresaba a través del trabajo
manual. Cuando ya no tenia fuerzas para eso, aprendi6 a cocinar y después a
coser. Descansar es cambiar de actividad. Tengo ahora 88 afos de vida. De
ellos, 65 dedicados ininterrumpidamente al teatro. Cuando me retiré del
Cervantes, me jubilé. Pero segui haciendo algunas cosas. Las Probadoras'®® | de
Pedro Gundesen, en el teatro del Pueblo, No pasa®*°, de Facundo Zilberberg, en
Microteatro. Jetattore, de Laferrere, semimontado para un ciclo de SAGAL y
Corre, que ya le agarra Violeta Parra*®, textos de Violeta y Nicanor Parra y
canciones de Violeta, que se hizo en varios lugares de Buenos Aires y de Chile y
volvera periédicamente a la vida de la escena. Estoy transcurriendo estos
ultimos anos de mi vida, con mucha calma, con mucha paz, a pesar de estos
anos de dolor y desolacion populay, situacién que espero se revierta, aunque
costara trabajo. Estoy terminando este libro, que me llev6 un largo tiempo y
poner un poquito de orden en el papelerio, que tenia en cajas sin ningin orden
y me permitié una especie de sobrevuelo por toda mi vida teatral. Cuento las
cosas que hice, porque esas cosas me cuentan a mi. Cuando llego a alguna
reuniéon de gente de teatro, siento que soy recibido con alegria y con carino.
También siento el amor de Pato, de mis hijos, de mis nictos y de mis amigos,
viejos y jovenes. Me alegra sentirlo. Ni el teatro ni la vida me deben nada. Yo si
les debo al teatro y a la vida, la pasiéon que me permitieron volcar en ellos. Para
terminar, quiero decir que no elegi mucho en mi vida. Tal vez s6lo dije si o no.
Y a pesar de que digo que pienso mucho en todo, porque me gusta pensar, las
decisiones importantes de mi vida, siempre las tomé con el cuerpo. Las percibi.

Las senti.

R W C.
2023

Rubens W. Correa. Sandra Wainszelbaum 307






REFERENCIAS POR CAPITULO

Estas referencias obedecen a mi profunda convicciéon de que el Teatro es un arte colectivo. Por lo tanto
ninguna de mis obras seria igual si una persona hubiera sido diferente. Lamentablemente, a lo largo
de tantos afios, algunos papeles se me han perdido y con esos papeles he perdido algunos nombres.
Pocos, pero faltan.

Capitulo 1

1Laisla desierta de Roberto Arlt. Teatro Popular Horizontes/ /Reparto: El jefe - J. L. Rodriguez
de la Fuente? + Manucl — Rubens Correa + Maria — Elena Blanca Miré + Empleado 1 —
Raul Osan + Empleado 2 — Ernesto César Piazza + Tenedor de libros — Miguel Angel Greco
+ Empleada 1 - Beatriz Rodriguez Océn + Empleada 2 — Maria Ercilia Némoz + Cipriano —
Osvaldo Pérez + El director - Miguel Oyanarte + Ayudante de Direccién- Rubens W. Correa
+Direccion - David Lang (de Nuevo Teatro de Buenos Aires)/ Teatro Espanol/Azul, 1956.

2 Ha llegado un inspector dec J. B. Priestley. Traduccion: A. Bernardez. Teatro Popular
Horizontes/ /Reparto: Arthur Birling - Miguel Angel Greco + Sybil Birling - Elena Blanca Miré
+ Sheila Birling - Maria Ercilia Némoz + Eric Birling - Radl C. Osan + Gerald Croft - Osvaldo
Pérez + Edna - Beatriz Rodriguez Océn + Inspector Goole - Rubens Correa + Ayudante de
Direccién - Rubens W. Correa + Direccién - David Lang (de Nuevo Teatro de Buenos Aires)
Luminotecnia - J. L. Rodriguez de la Fuente - Encargados de Vestuario - Maria Ercilia Némoz
— Elena Blanca Miré + Vestuario - Teatro Popular Horizontes + Detalles escenograficos -
Raual C. Osan +. Realizacién - César Piazza — David Gonzalez + Encargados de Utileria -
Beatriz Rodriguez Océn — Osvaldo Pérez. Maquillaje - Sergio Corona (de Nuevo Teatro
de Buenos Aires). Publicidad y Difusion - Eduardo Moguillansky + Traspunte - César Piazza
— David Gonzalez +/Teatro Espanol/Azul, 1957. Funcién de gala: Teatro Popular Horizontes.

3 El Teatro Popular Horizontes — LA ISLA DESIERTA de Roberto Arlt + Teatro Popular
Horizontes//Reparto: El jefe - J. L. Rodriguez de la Fuente? + Manuel — Rubens Correa
+ Maria — Elena Blanca Miré + Empleado 1 — Raal Osan + Empleado 2 — Ernesto César
Piazza + Tenedor de libros — Miguel Angel Greco + Empleada 1 - Beatriz Rodriguez Océn
+ Empleada 2 — Maria Ercilia Némoz + Cipriano — Osvaldo Pérez + + LA FARSA DEL
PASTEL Y LA TARTAdc autor anénimo Siglo XV.//Reparto: Pastelero - Miguel Angel Greco
+ Su esposa - Elena Blanca Miré + Los dos pillos - Raal Osan, Ernesto César Piazza +
EL QUETZAL dc Leonidas Barrera Oro.//Reparto: Aparicio Peralta - Rubens W. Correa +
Ger6nimo - Ernesto César Piazza + Mamana - Beatriz Rodriguez Océn + Mulato - Raul
Osan + Osclot - David Gonzalez + Iscoal — Osvaldo Pérez + Ayudante de Direccion -
Rubens W. Correa + Direccion general - David Lang (de Nuevo Teatro de Buenos Aires) + +/
Teatro Espanol/Azul, 1957.

Capitulo 2

4 Esperando al zurdo de Clifford Odets. Dir.: Alejandra Boero. Teatro sindicato de la
Alimentacion.

5 Nuevo Teatro: La puerta de sal de Clara Giol Bressan. Direccion: Alejandra Boero
y Pedro Asquini. Esc. Julio Bellizi. Estreno: 30/11/49. Repres: 1 + El alguimista dc Ben
Jonson (ITrad. Miguel Barbera) Dir: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.: Antén.
Estreno: 16/6/50. Repres.: 75. Espect.: 6530 + Escala en chéjov (El Oso — El Aniversario —
El Casamiento de Antén Chéjov). (Trad.: G. Tolmacheva y M. Kaplun). Dir.: Alejandra
Boero y Pedro Asquini. Esc.: Antén. Estreno: Diciembre 1950. Repres.:55. Espec.: 1950. + Bajo
Jfondo de Maximo Gorki. (Traduccién: Lucia J. Lipschutz) Dir.: Alejandra Boero y Pedro
Asquini. Esc.: Antén. Estreno: Junio 1951. Repres.: 103. Espect.:18.970. + El amor al préjimo
de Leonidas Andreiev. (Irad. Miguel Barbera) Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.:
Anton. Estreno: 5/12/51. Repres. 70. Espect.:12.250. + Medea de Jean Anouilh (trad.: Lucia J.
Lipschutz) Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.: Antén. Estreno: 5/12/51. Repres.:
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115. Espect.: 17.530. + El canto del cisne de Anton Chéjov. (Irad.: Lucia J. Lipschutz) Dir.:
Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.: Antén. Estreno: Agosto 1952. Repres.: 35. Espect.:5280.
+ Ese camino dificil de Juan Carlos Ferrari. Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.:
Carlos Gandolfo y Alejandra Boero. Estreno: Octubre 1952. Repres.: 133. Espect.: 31.964.
+ Androcles y el leon dc George Bernard Shaw. (Trad.: Floreal Mazia). Dir.: Alejandra
Boero y Pedro Asquini. Esc.: Oski. Estreno 13/10/53. Repres.: 93. Espect.: 15.385. + Demanda
contra desconocido de Georges Neveux. (Irad.: Lucia J. Lipschutz). Dir.: Alejandra Boero
y Pedro Asquini. Esc.: Carlos Gandolfo y Alejandra Boero. Estreno: 22/11/53. (En el Teatro
Patagonia). Repres.: 53. Espect.: 7850. + Amero de Patricio Sosa Dir: Alejandra Boero y
Pedro Asquini. Isc.: Carlos Gandolfo y Alejandra Boero. Estreno: 12/5/54. Repres.: 90.
Espect.:9218. + Madre coraje dc Bertolt Brecht. (Irad. Carlos Sauer) Dir.: Alejandra Boero
y Pedro Asquini. Esc.: Carlos Gandolfo y Alejandra Boero. Estreno: 16/10/54. Repres.: 58.
Espect.: 9310 + La mujer del corazéon pequesio de Fernand Crommelynck. (Trad.: Pedro
M. Obligado). Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.: Carlos Gandolfo y Alejandra
Boero. Estreno: 4/3/55. Repres.:130. Espect.:16.236. + Pasion de Florencio Sanchez dc
Wilfredo Jiménez. Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc. Roberto Arcelux. Estreno:
23/8/55. Repres.:94. Espect.: 11.573 + La tinaja de Luigi Pirandello. (Trad.: Wilfredo
Jimenez). Dir. Isaac Hamua. Esc. Roberto Arcelux. + Comisaria nocturna de Ernesto
Grassi. (Irad.: Armando Antonelli). Dir.: Armando Antonelli. Esc. Roberto Arcelux. +
Bufones dec Rosso di San Secondo. (Trad.: Rémulo H. Cunnatti). Dir.: Alejandra Boero y
Pedro Asquini. Esc. Roberto Arcelux. Estreno conjunto: 12/1/56. Repres.: 115. Espect.: 9246.
+ La otra madre de Maximo Gorki. (Trad.: Lila Guerrero). Dir.: Alejandra Boero y Pedro
Asquini. Esc. Federico Padilla. Estreno.: 29/6/56. Repres. 121. Espect. 18.120. + Heredaras
el viento dec J. Lawrence y R. Lee. (Irad.: Manuel Barbera). Dir.: Alejandra Boero. Esc.:
Federico Padilla. Estreno.: 5/12/56. Repres. 218. Espect. 51.532. + El cajero que fue hasta la
esquina dc Aurelio Ferretti. Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc. Federico Padilla.
Estreno.: 17/1/58. Repres.: 160. Espect.: 22.530.

6 Los indios estaban cabreros. Farsitira en tres actos, de Agustin Cuzzani. Direccion:
Alejandra Boero y Pedro Asquini. Escenografia: Federico Padilla. Estreno.: 9/5/58. Repres.:
185. Espect.: 51.348. //Reparto: Primer acto: LOS INDIOS AL SOL. Tonatio - Héctor Alterio +
Mendigo 1 - Rubens W. Correa + Mendigo 2 - Carlos Schiano + Mendigo 3 - Carlos Pugliese
+ Mendigo 4 - Eduardo Corrales + Duefio del mercado - Santiago Onega + Chola - Nilda
Carrizo + Teuche - Juan José Niguyén + Quepuxilanxuacoxetal - Lila Di Palma + Pregonero
- Aldo Dalla Ghirarda + Policia - Rubén Carola + Sacerdote - Virgilio Caldi + Principe
Tupa - Juan Carlos Puppo + + Segundo acto: LOS INDIOS A LA SOMBRA. Mendigo - Carlos
Pugliese + Maria - Elena Maria Otaza + Manuel - Miguel Angel Barone + Lavandera 1 -
Miriam Munini + Lavandera 2 - Olga Garay + Barbero - Aldo Dalla Ghirarda + Mariceleste
- Inés Montana + Padre informante - Julio César Del Rio + Inquisidor | - Virgilio Caldi
+ Inquisidor 2 - Santiago Onega + Inquisidor 3 - Raal Martinez + Inquisidor 4 - Héctor
Magnoli + Inquisidor 5 - C. Servando Pagola + Charlatan - Alberto Rivas + Don Ciro -
Antonio Labriola + Don Pero - Rubens W. Correa + Don Lope - Raal Martinez + Ab El
Ircum - Norberto Pagani + Don Imperiale - Miguel Angel Barone + Abnib Ben Benib - Carlos
Schiano + Guardia - Roberto Carolei ++ Tercer acto: A LA SOMBRA LOS INDIOS. Burdcrata
1 - Mauricio Oliver + Burdcrata 2 - Julio CGésar Del Rio + Burdcrata 3 - Santiago Onega +
Burécrata 4 - Aldo Dalla Ghirarda + Zaldivar - Carlos Pugliese + Isabel La Catélica - Lila
Di Palma + Cristébal Colon - Héctor Magnoli + + Coros de: mineros, pescadores, pescadoras,
inquisidores, rumores y presidiarios; gente de pueblo, sacristanes, guardias, chismosas, pajes, etc.
Colaboran alumnos del curso 1958: Héctor Basile, Renée Costa Peralta, Amalia Dei, Héctor
Ferrari, Alberto Kral, Norma Lacaba, Elida Mauro, Elsa Otero + Luminotecnia: Rubén Carola
- Vicente Castro + Utileria: C. Servando Pagola + Peluqueria: Casa Marziano + Realizacién
escenografica: Mariano Jaime - Angel Juri - A. Conrado - Lino Aller + Vestuario realizado por
Sastreria Real. Ayudantes de direccion: CGonrado Ramonet (h.) y Carlos Pugliese. + //Nuevo
Teatro en el Teatro Fray Mocho/Teatro Odeén/1958.

7 Las nueve Tias de Apolo de Juan Carlos Ferrari. Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini.
Esc.: Federico Padilla. Estreno: 4/9/58. Repres.: 83. Espect.: 15. 251. + //Nuevo Teatro cn
Corrientes 2120.
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8 Teatro de combate. Espectaculo experimental. Escenario semi-circular. Dir.: Carlos Dardén-
Salomoén Apteiker - Conrado Ramonet + Supervision: Alejandra Boero y Pedro Asquini.
Esc. Beatriz Grosso. Estreno: 9/1/59. Repres.17. Espect.: 2130 + El quetzal de Leo Barrera
Oro.//Reparto: Gerénimo - Domingo Basile + Aparicio — Luis Amén + Mulato — Eduardo
Corrales + Osclot — Edgardo Jorge + Iscoal - Hugo Cepeda + Mamana — Elida Mauro /
Mariam Munini + Lugarteniente — Carlos Grasso + Direccion - Carlos Dardon + Ayudante
- Virgilio Caldi (hijo) + El incendio de German Cazenave + La accién en Campana, ano
1935 //Reparto: + Juan José¢ — William Celano + Enfermero 1 — Carlos Ragni + Enfermero 2 —
Mario Aitel + Enfermera — Elsa Otero + Ramén — Humberto Barche + Ana — Mariam Munini +
Italiano — Luis Giuliani + Josefina — Alicia Bocconi + Viejo — Hugo Cepeda + Capataz — Luis M.
Ameén + Antonio — Juan Carlos Puppo + Su mujer — Alicia Monchic + Benjamin — Edgardo
Jorge + Alfredo - Luis Giuliani + Daniel — Eduardo Corrales + Silverio — José Santelli +
Stevenson — Domingo Basile + Doctor — Claudio Ursino / Enrique Pinti + Doble de J. José
— Domingo Basile + Obreros, gente de pueblo, etc - Maria Luisa Alonso, Galia Becker,
Ana Blasiuc, Haydée Fernandez Abril, Elida Mauro, Aldo Sartori, Jorge L. Vazquez y
Mario Perel. + Direccién - Salomén Apteiker + Ayudante: Olga Zavilevicius + La noche se
prolonga Croénica dramatizada de Jorge R. Masetti//Reparto: El hombre — Rubens W. Correa
+ Direccién - Conrado Ramonet + Ayudante — Susana Miguel + + Vestuario - Nuevo Teatro
+ Peluqueria: Casa Marziano + Realizacién Escenografica - Rubén Carola y Alberto Brienza
+ Utileria - Norberto Paganiy C. Servando Pagola. + Dias de funcién: Jueves a domingo 21,45.
Domingos 18 hs. + //Nuevo Teatro en Corrientes 2120/1959.

9 El Burgués gentilhombre de Moliére. (Irad.: Pedro Asquini). Dir.: Alejandra Boero y
Pedro Asquini. Esc.: Jorge Luna Ercilia. Estreno: 19/2/59. Repres.:95. Espect.: 14.230. + //
Nuevo Teatro en Corrientes 2120.

10 La Familia Lenoir dc Armand Salacrou. (Trad.: A. Romeo y C. Chac). Dir.: Alejandra
Boero y Pedro Asquini. Isc.: Beatriz Grosso. Estreno: 2/7/59. Repres.: 92. Espect.: 15.475. +
//Nuevo Teatro en Corrientes 2120.

11 El Matrimonio de Nicolas Gogol. (Trad.: Leén Mirlas). Dir: Salomén Apteiker. Esc.:
Federico Padilla. Estreno: 6/8/59. Repres.: 35. Espect.: 2856. + //Nuevo Teatro en Corrientes
2120.

12 Muchacha de campo de Clifford Odets. (Irad.: Julio Galer). Dir.: Alejandra Boero y
Pedro Asquini. Esc.: Saulo Benavente. Estreno: 19/11/59. Repres.: 73. Espect.: 15.251. + //
Nuevo Teatro en Corrientes 2120/1959.

13 La maquina de sumar dec Elmer Rice. (Trad.: M. Dickman y M. Low). Dir.: Conrado
Ramonet. Esc.: Beatriz Grosso. Estreno: 3/6/60. Repres.: 73. Espect.: 9362. + //Nuevo
Teatro en Corrientes 2120.

14 La danza macabra de Augusto Srindberg. (Irad.: Alfredo Cahn). Dir.: Alejandra Boero
y Pedro Asquini. Esc.: Federico Padilla. Estreno: 22/9/60. Repres.: 41. Espect.: 6372. Reparto:
Edgardo, el capitan + Héctor Alterio + Alicia, su mujer + Alejandra Boero + Kurt + Rubens
W. Correa + Jenny + Maria Depaly Alicia Monchic + La vicja + Elsa Otero. Luminotecnia:
Enrique Zabala. Sonido: Héctor Magnoli. Peluqueria: Casa Marziano. Vestuario: Kochane.
Utileria: Nuevo Teatro. La musica de la Danza de los Boyardos pertenece al maestro Martin
Gerber. + //Nuevo Teatro en Corrientes 2120/ 1960.

15 Gran fiesta en el Circo Pin Pam pum dc Enrique Pinti, José Santelli y Juan Carlos
Ferrari. Dir: Salomén Apteiker. Lsc.: Beatriz Grosso. Estreno: 29/9/60. Repres.: 18.
Espect.:1632. + //Nuevo Teatro en Corrientes 2120.

16 Bah, no tiene importancia (1as alcantarillas de San Quintin): Satira Popular en dos actos y ocho
cuadros de Pedro Herbstein. Dir.: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.: Beatriz Grosso.
Estreno: 12/1/61. Repres.: 160. Espect.: 24.830. Reparto: Dofia Josefina + Amelia Martinez +
Dona Serafina + Delia Gastiain + Dofia Carolina + Licia Solari + Dofia Justina + Silvia Kot +
Dona Martina + Lila Di Palma + Dofa Catalina + Olga Espeche + Eleuterio Garcia + Rubens
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W. Correa + Aristébulo Bermtdez + Pedro Asquini + Presidente del club + Luis Amén +
Secretario del club + Norberto Pagani + Futbolistas + Leonardo Aguilar , Hugo Alberti ,
Horacio Arévalo, Domingo Basile, Carlos Belardi, Norberto M. Capponi, Juan Jordan,
Jorge Lucchitta, Jorge A. Luna.+ Quinteros + Pedro Jivot, Oscar E. Aguirre, Antonio Pan,
Miguel A. Giuliano, Lucio Barletta, Juan A. Tribulo, Julio C. Cupeta, Luis Amén, Hugo
Alberti + Anacleto Rodriguez + Héctor Magnoli + Emilia + Elsa Otero + Desimone + Héctor
Alterio + Medina + Juan Carlos Puppo + Sargento Pomona + Enrique Pinti + Agente +
Carlos Belardi + Vecinos de abajo + Miguel A. Giuliano, Delia Gastiain, Lucio Barletta,
Carlos Belardi, Lilia Morilla, Julio C. Cupeta, Lia Lebemberg, Licia Solari, Olga
Espeche, Silvia Kot, Elsa Otero, Pedro Santos, Oscar E. Aguirre + Hermenegilda + Berta
Romano + Ludovico + Juan A. Tribulo + Sofia + Elida Mauro + Sirvienta + Lia Lebemberg +
Margarita + Maria A. De Lucca + Ordenanza + Hugo Alberti + Maestro Solferini + Virgilio
Caldi + Musicos: Horacio Arévalo + Domingo Basile + Carlos Belardi + Norberto N.
Capponi + Leonardo Aguilar + Jorge Lucchitta. Concejales: Julio C. Cupeta + Juan
Jordan + Norberto M. Capponi + Juan Carlos Puppo + Oscar E. Aguirre. Oradores: Juan
Jordan + Pedro Jivot. Luminotécnia: Edgardo Jorge. Utileria: Nuevo Teatro. Sonido: Héctor
Magnoli y Conrado Ramonet. Vestuario: Nuevo Teatro. Peluqueria: Casa Marziano.
Director de escena: Enrique Pinti. Ayudante de direccion: Héctor Alterio. + //Nuevo Teatro
en Corrientes 2120/1961.

17 Sempronio, el peluquero y los hombrecitos de Agustin Cuzzani. Dir.: Alejandra Boero
y Pedro Asquini. [sc.: Beatriz Grosso. Estreno: 27/4/62. Repres.: 92. Espect.: 12.943. + //
Nuevo Teatro Sala Suipacha, 1962.

18 Cuarta era de Giagni y Sbraglia. (Irad.: Andrés Romeo). Dir.: Conrado Ramonet. Esc.
y Vest.: Beatriz Grosso. Estreno: 13/10/62. Repres.: 25. Espect.: 2899. Nuevo Teatro Sala
Suipacha.

19 Lady Godiva comedia satirica de Jean Canolle. (Trad.: Andrés Romeo y Claire Chac). Dir:
Pedro Asquini. Esc.y Vest.: Beatriz Grosso. Estreno 8/5/63. Repres.: 62. Espect.: 12.395. + //
Nuevo Teatro Sala Suipacha.

20 3 temas para pantomima temas y direccién de Maria Escudero. Esc.: Carlota Beitia.
Estreno 15/5/63. Repres.: 16. Espect.: 822. + //Nuevo Teatro Sala Suipacha.

21 Sacco y Vanzetti. Comedia dramatica de Mino Roli y Luciano Vincenzoni. (Irad.: Pedro
Asquini). Dir. Alejandra Boero. Esc. y Vest. Beatriz Grosso. Estreno: 5/6/63. Repres.: 74.
Espect. 9058. Reparto: Rosa Sacco - Elida Mauro + Nicolas Sacco - Héctor Alterio + Bartolomé
Vanzetti - Pedro Asquini + Veterano - Mario Capponi + Ganley - Carlos Antén y Antonio
Pan + Sr. Allyson - Mario Vazquez + Sra. Allyson - Berta Romano y Olga Espeche + Policia
- Juan Jordan + Conolly - Antonio Pan y Carlos Antén + Teniente Stewart + Mario Del
Pino + Frederick Katzmann + Mario Fogo + Louise Pelser + Norma Peralta + Cesarina Rossi
+ Lila Di Palma + Mary Splain - Lucrecia Capello + Miguel Levangie - Adolfo Seoane +
Juez Thayer - Virgilio Caldi + Ujier - Jorge Lopez + José Ross - Jorge Lucchitta + Ired Moore
- Rubens W. Correa + Brown - Pedro Jivot + Smith - Américo Chandia + Hendry - Juan
Jordan + Celestino Madeiros - Norberto Pagani + Carceleros - Pedro Jivot, Mario Capponi,
Mario Vazquez, Jorge Lucchitta + Luigia Vanzetti - Olga Espeche y Berta Romano + Padre
Murphy - Osvaldo Pérez + Locutor - Enrique Pinti +. Luminotécnia: P. Jivot y A. Pan. Sonido:
David Vazquez. Realizacion vestuario: Nuevo Teatro. Peluqueria: Casa Marziano. Utileria:
Nuevo Teatro. Escultura: Atilio Pignocchi. Maquinista jefe: J. C. Flores. Compaginacién
musical: Jorge Hacker. Ayudante de direccion: Enrique Pinti. Agradecemos la colaboracién de
Luis Corrale y Felipe Canzonieri.+ //Nuevo Teatro Sala Suipacha,1963.

22 Festival de Buenos Aires dec varios autores. Dir. Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.y
vest.: Beatriz Grosso. Estreno: 21/8/63. Repres.: 57. Espect.: 9561. Musica de Atilio Stamponi.
PRIMERA PARTE: La Poesia de Héctor Negro. Villa Amargura de Raul Gonzalez Tuiién.
Esto es lo tremendo de Julio C. Silvain. Historia dec Julian Garcia. Mis abuelos vascos
de G. Etchebehere. Didlogo de Enrique Wernicke. Hoy que estoy tan alegre de Juan
Gelman. Clariando dec Julian Garcia. Vivir es todo esto dc Héctor Negro. Mi amigo de
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Ricardo Piglia. En la plaza de Enrique Wernicke. SEGUNDA PARTE: Homenaje de Atilio
Castelpoggi. Lo conversamos en el boliche dc Héctor Negro. Cancion septiembre de la
Jjoven secretaria de Julio C. Silvain. Las tres Rosas de Enrique Wernicke. Adiés Carriego,
chau hermano de Ratl Gonzalez Tunén. Cazadores de autégrafos de Atilio Castelpoggi.
Politica de Enrique Wernicke. La explicacion de Héctor Negro. Creo en la gente dc Julian
Garcia. Diga algo doctor dec H. Constantini. El edificio de José Pedroni. Este programa
es interpretado por todos los integrantes del elenco. Sonido: David Vazquez. Luminotécnia: M.
Capponi y A. Pan. Peluqueria: Casa Marziano. Realizacion vestuario: Nuevo Teatro. Utileria:
Nuevo Teatro. Asesoria musical: A. Stampone. Traspunte: C. Antén. Ayudante de direccion:
Enrique Pinti. + //Nuevo Teatro Sala Suipacha, 1963.

23 Polvo Purpura. Comedia de Sean O’Casey. (Irad.: Manuel Barbera). Dir. Conrado
Ramonet. Esc. y vest.: Beatriz Grosso. Estreno: 28/11/63. Repres.: 24. Espect.: 2676. Reparto:
Obrero I - Mario Capponi + Obrero II - Norberto Pagani + Philip O'Dempsey - Américo
Chandia + Jack O’Killigain - Mari Fogo + Avril - Licia Solari + Souhaun - Elsa Otero +
Ciyril Poges - Héctor Alterio + Basil Stoke - Rubens W. Correa + Cloyne - Lucrecia Capello
y Norma Peralta + Cornelio - Jorge Lucchitta + Canénigo Chreenhewell - Mario Del Pino y
Enrique Pinti + Espiritu de las aguas - Luis Alcalde +. Sonido: David Vazquez. Luminotécnia:
P. Jivot y A. Pan. Peluqueria: Casa Marziano. Realizacién vestuario: Elvira Otero. Retratos:
Atilio Pignocchi. Utileria: Nuevo Teatro. Bailes: Marila Marini. Maquinista jefe: J. C. Flores.
Traspunte: Carlos Antén. Ayudante de direcciéon: Domingo Basile. + //Nuevo Teatro Sala
Suipacha, 1963.

24 Raices. 'Ires actos de Arnold Wesker (Trad.: J. Hacker y M. Silber). Dir: Jorge Hacker.
Esc.: Saulo Benavente. Estreno: 18/3/64. Repres.: 526. Espect.: 120.000. Reparto: Jenny Beales
- Lucrecia Capello + Jimmy Beales - Mario Capponi, (mas tarde Derli Prada) + Beatie Bryant
- Alejandra Boero + Stan Mann - Rubens W. Correa + Sra. Bryant - Miryam Von Wessen
(actriz invitada) + Bryant - Héctor Alterio, (mas tarde Isidro Fernan Valdez) + Healey — Carlos
Alberto Gaud + Franckie Bryant - Mario Del Pino + Perla Bryant - Elida Mauro. Luminotécnia:
Pedro Asquini. Sonido: Beatriz Grosso. Vestuario y utileria: Nuevo Teatro. Peluqueria: Casa
Marziano. Ayudante de direcciéon: Enrique Pinti. //Nuevo Teatro Sala Suipacha, 1964.

25 Sopa de pollo de Arnold Wesker. (1rad.: Elsa Stagnaro). Dir.: Jorge Hacker. Esc.: Saulo
Benavente. Estreno.: 3/3/66 Repres.: 185. Espect.: 44.436. Reparto: Sarah Kahn — Alejandra
Boero + Harry Kahn - Walter Soubrie + Monty Blatt — Emiliano Vazquez + Prince — David
Finkel + Dave Simmonds — Carlos Alberto Gaud + Hymie - José Ignacio + Cissic - Olga
Ferreiro + Ada Kahn — Lucrecia Capello + Ronnie Kahn (nino) — Jorge Luna + Ronnie Kahn
— Mario Del Pino + Bessic Blatt — Adriana Faide + Ayudante de direccion— Alicia Rajlin +
Asesoramiento musical Rolando Mafianes + Luminotecnia Felipe Passarella + Sonido Martha
Minutella + Peluqueria — Casa Marziano. + //Nuevo Teatro Sala Suipacha, 1966.

26 Ese mundo absurdo. Ocho “sainetes contemporanecos” de Enrique Wernicke. Con canciones
de Héctor Negro y Atilio Stamponi. Los titulares periodisticos pertenecen a Norberto Firpo.
Direccién: Alejandra Boero y Pedro Asquini. Esc.: Guillermo De La Torre. Estreno.: 7/9/66
Repres.: 19 Espect.: 3552 + PRESENTACION: La diariera - Elba Soto + El bandoneonista -
Carlos Pazo + Los canillitas - Luis Alcalde, Néstor Lagos, Pedro Gutiérrez, José M. Lopez,
Luis Fischer, David Vazquez, Orlando Castiglione, Ricardo O. Cardoso, Paulino
Andrada, Arturo F. Nespral, Carlos Diaz, Orlanco Lencina, Carlos Estraviz, Antonio
Grillo, Silvio Horn, Ramén Cedrén, Rubén Jelen, Juan Bussola, Carlos A. Brandi y
Derli Prada. + PRIMER CICLO: LA LUCHA POR LA VIDA. EL POETA: El pocta - Héctor
Alterio + Secretaria - Norma Merlo + Gerente - Virgilio Caldi + Gonzalez - Pedro Asquini
+ Pardito - Norberto Pagani + Musico - Ariel Quiroga + Poctas - Deborah Simcovich,
Silvia Passini, Ramén Cedrén, Carlos A. Brandi, David Vazquez, Pedro Gutiérrez y
Carlos Estraviz. Los poemas pertenccen al pocta Luis Luchi. + LA CASITA: Pablo - Paulino
Andrada + Inés - Elida Mauro + Vecino rico - Derli Prada + Vecina - Ana Goutman +
Vecino 1 - Juan Costa + Vecino 2 - Pedro Gutiérrez + Vecino 3 - David Vazquez + Vigilante
- Orlando Lencina. LA MAQUINA DE ESCRIBIR: Pedro - Rubens W. Correa + Maria -
Berta Romano + Secretario - Juan Jordan + Gerente - José M. Lépez + Changadores - Néstor
Lagos, Paulino Andrada, Luis Fischer y Carlos Diaz + Amigo - Norberto Pagani +
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Mandadero - Luis Alcalde + Médico - Virgilio Caldi. + SEGUNDO CICLO: LA POLITICA.
POLITICA: Fspias - Juan Jordan, Derli Prada, Néstor Lagos, David Vazquez, Luis
Alcalde, Ramén Cedrén, José M. Lopez y Luis Fischer + Mucamo - Ariel Quiroga +
Mucama - Deborah Simcovich + Jardinero - Juan O. Costa + Cocincro - Pedro Gutiérrez +
Tapiro - Pedro Asquini + Zavaleta - Héctor Alterio. + LA CONCORDIA: Carmen - Leontina
Leyro y Lila Di Palma + Jos¢ - Rubens W. Correa + Tiburcio - Norberto Pagani + Vigilante -
Orlando Lencina + Parroquianos - Juan Jordan, Néstor Lagos, Luis Alcalde, Luis Fischer,
Derli Prada, Orlando Castiglione, Ricardo O. Cardoso, Paulino Andrada, Arturo F.
Nespral, Ramén Cedroén, Antonio Grillo, Silbio Horn, Carlos A. Brandi, Rubén Jelen,
Juan Bussola, Carlos Estraviz y José Portas. TERCER CICLO: LOS TRIUNFADORES.
LA CAMA: Marido - Rubens W. Correa + Mujer - Norma Merlo + Noceta - José M. Lopez.
VERDAD- MENTIRA: Angel - Pedro Asquini + Manuel - Norberto Pagani + Catalina -
Elida Mauro + Contador - Derli Prada + Sub- contador - Juan Jordan + Seccretaria - Deborah
Simcovich + Dactilégrafa - Silvia Passini + Cadete 1 - Luis Alcalde + Cadete 2 -Luis Fischer.
+ LA SOMBRA DEL SAUCE: Viejo Pescador - Rubens W. Correa + Alberto - Héctor Alterio
+ Chofer - Ariel Quiroga + Esposa - Lila Di Palma y Leontina Leyro + Cufiado - David
Vazquez + Muchacha - Lucrecia Capello. Direccién técnica: Beatriz Grosso. Ayudantes de
direcciéon: Orlando Castiglione y Enrique Pinti. Luminotécnia y sonido: Benigno Corbacho.
Peluqueria: Casa Marziano. Maquinista jefe: Remigio Galiano. Disefio de programa: Salvador
Schifer. Relaciones publicas: Roberto J. Divito.+ //Nuevo Teatro Sala Apolo, 1966.

27 El herrero y el diablo dentro de la pelicula Don segundo sombra. Direcciéon de Manuel
Antin (1969), segin la novela de Ricardo Giiiraldes. La teatralizaciéon del Cuento del Herrero
Miseria fue realizada por el elenco de Nuevo Teatro. Actuaron en ¢él: Luis Alcalde, Virgilio
Caldi, Rubens W. Correa (Rol: Miseria, el Herrero), Jorge Edelman, Juan Jordan, Norberto
Pagani, Enrique Pinti, Adrian Verdaguer. Ademas en la pelicula asumieron otros roles: Héctor
Alterio, Alejandra Boero, Jorge Hacker.

28 Sopa de Pollo. Repos.: Sala Suipacha 6/10/66. Sala Apolo: 28/10/ 66 Repres. Acum: 341.
Espect.: 74.929. Reparto: Sarah Kahn — Alejandra Boero + Harry Kahn — Walter Soubrié +
Monty Blatt - Héctor Alterio + Prince — Ariel Quiroga + Dave Sommonds — Luis Alcalde +
Hymie - José Maria Lépez + Cissic - Adriana Faide + Ada Kahn - Lucrecia Capello + Ronnie
Kahn (nifio) — Jorge Luna + Ronnie Kahn — Domingo Basile + Bessie Blatt — Inés Leroux o
Lila Di Palma //Nuevo Teatro Sala Apolo, 1966.

29 La Chinche. Comedia magica y visién irénica del futuro, en nueve cuadros de Viadimiro
Maiakovski. (Traduccién de Lila Guerrero). Dir.: Jorge Hacker. Esc. y vest. Beatriz Grosso.
Personajes del pasado: Prissipkin, Waina (también Pierre Scripkine) ex obrero, ex miembro del
partido, actualmente novio - Enrique Pinti + Zoia Berioskina, obrera - Lila Di Palma + La
Familia Renaissance: Elzevira Davidovna, novia, manicura y cajera de la peluqueria - Deborah
Simcovich + Rosalia Pavlovna, madre y peluquera + Mabel De Vincenzi + David Ossipovich,
padre y peluquero - Edgar Gonzalez + Oleg Baian, autodidacta, ex propietario de inmuebles -
Norberto Pagani + Cerrajero - Luis Alcalde + Inventor + Carlos Hayes + Encargado de limpieza
- Carlos Brandi + Descalzo - German Agosti + Muchachas de la casa de la juventud - Inés Leroux
y Alicia Rajlin + Madrina de la boda - Beatriz de Vincenzi + Testigos de la boda - Rubens
W. Correa e Irene Campi + Agente de policia - Ricardo Busi + Padrino contador - Carlos
Berger + Jefe de bomberos - Antonio Grillo + Vendedoras - Ana Szulc y Luchi Krass. Ademas,
vendedores, bomberos, jévenes de la casa de la juventud. Personajes del futuro: Orador - Edgar
Gonzalez + Profesor - German Agosti + Periodista - Garlos Berger + Director del zooldgico
- Rubens W. Correa + Organizador - Garlos Brandi + Presidente - Luis Alcalde + Mecanica
joven - Alicia Rajlin. Ademas, mecénicos, canillitas, médicos, curiosos, cazadores, empleados del
zoologico, epidémicos, nifios, ancianos: Inés Leroux + Deborah Simcovich + Norberto Pagani
+ Mabel de Vicenzi + Beatriz de Vicenzi + Carlos Hayes + Ana Szulc + Luchi Krass +
Irene Campi + Antonio Grillo + Ricardo Busi. ++ Adaptacion: Jorge Hacker. Realizacion
vestuario: Alicia Pais. Realizaciéon escenografica: Remiglio Galiano y Radislav Forcic.
Peluqueria: Casa Marziano. Luminotecnia: Benigno Corbacho. Luces y realizacién: Felipe
Pasarella y Regis Cerato. Asistente de direccion: Alicia Rajlin. Agradecemos la colaboracién
del Profesor Alonso Stier en la realizacion de la banda de sonido. Realizaciones publicas: Roberto
J. Divito +//Nuevo Teatro Sala Suipacha, 1967.

314 UNAVIDAEN EL TEATRO ARGENTINO



30 El mercader de Venecia de W. Shakespeare. (Irad.: Equipo de Nuevo Teatro). Dir.:
Alejandra Boero. Isc. y trajes.: Beatriz Grosso. Estreno.: 4/8/67 Repres.: 27. Espect.: 2272.
Reparto: Los cristianos Antonio, mercader de Venecia - Octavio Desbard + Basanio, amigo de
Antonio y pretendiente de Porcia - Andrés Percivale + Graciano - José Maria Lopez + Salanio
- Carlos Estraviz + Salarino - Luis Fischer + Lorenzo, amante de Jessica - Domingo Basile
+ Porcia, rica heredera, de Belmonte - Elena Canepa + Nerisa, doncella de Porcia - Lucrecia
Capello + Los judios Shylock - Héctor Alterio + Jessica, hija de Shylock - Adriana Faide + Tubal,
amigo de Shylock - Juan Jordan + Los nobles El Dux de Venecia - Jorge Hacker + El principe de
Marruecos, pretendiente de Porcia - Juan Costa + El Principe de Aragén, pretendiente de Porcia -
Ariel Quiroga + Los sirvientes Lancelot Gobo, un clown, criado de Shylock - Horacio Estevez +
Elviejo Gobo, padre de Lancelot — ArielQuiroga + Esteban, criado de Porcia - Ignacio Wilther +
Leonardo, criado de Basanio - Armando Arias + Séquito del Principe de Aragon - José y Ramoén
Rodas + Criadas y Taberneras - Nélida Bosquez, Minerva Sofia, Matilde Soregaroli, Ana
Maria Valli + Antorcheros, guardias del tribunal, séquitos - Garlos Hayes, Ricardo Busi, Edgar
Gonzalez, Enrique Pinti, Luis Alcalde y Armando Arias + Corcografia de la Mascarada:
Graciela Luciani + Mascaras y trajes de la Mascarada: Inés Leroux, Hugo de Ana, Osvaldo
Panicheli, Ernesto Ferreiro + Asistencia de direccién: Ariel Quiroga. La cancién para Basanio
fue interpretada por el tenor Roberto Britos con acompanamiento de latd renacentista a cargo
de Eva Kantor, sobre musica inglesa de la época de autor anénimo. + //Nuevo Teatro Sala
Apolo, 1967.

31 I Musicisti. Grupo original de humor musical con instrumentos no convencionales del que,
luego de una division, surgi6 el hoy famosisimo grupo Les Luthiers. I Musicisti y Les Luthiers
convivieron durante un corto tiempo y perdur6 este altimo.

32 La Promesa de Alexei Arbuzov. (Trad.: Jorge Hacker y Andrés Zubov). Dir: Jorge
Hacker. Esc. y Luces: Saulo Benavente. Vest. Graciela Galan. Estreno.: 10/1/68. Repres.:
41. Espect.: 2514. Reparto: Lika — Alejandra Boero + Marat — Héctor Alterio + Leonidik —
Rubens W. Correa + La accién en Leningrado. Primer acto: Marzo-Abril 1942 (durante el sitio).
Segundo acto: Marzo-Abril-Mayo 1946 (Después de la guerra). Tercer acto: Diciembre 1959. Musica:
Alberto Nufiez Palacio. Peluqueria y maquillaje: Casa Marziano/ César Combi. Utileria
Casa Marzoratti. Maquinistas: Remigio Galiano/ Radislav Forcic. Realizacion de vestuario:
Alicia Pais y Kochane. Técnica: Beatriz Grosso. Sonido: Carlos Estravis. Realizacién de
luces: Alicia Rajlin. Relaciones Pablicas: Roberto Divito. Fotografias: Ricardo Sanguinetti.
Traspunte: Oscar Muiioz. Asistente de direccion: Alicia Rajlin. Agradecemos la colaboracion
de Lila Guerrero, Horacio Lopez, Oscar Adler, Juan José Rajlin. + //Nuevo Teatro Sala
Apolo, 1968.

33 Raices dec Arnold Wesker. (Trad.: J. Hacker y M. Silber). Dir.: Jorge Hacker. Esc.: Saulo
Benavente. Escenografo repositor: Ernesto Parise. Estreno.: 22/3/68 al 6/10/68 Repres.: 155.
Espect.: 23.240. El reparto de la reposicion fue el siguiente: Jenny Beales - Lucrecia Capello +
Jimmy Beales - Mario Capponi + Beatie Bryant - Alejandra Boero + Stan Mann - Rubens
W. Correa + Sra. Bryant - Miryam Van Wessen + Bryant - Héctor Alterio o Jorge Hacker
+ Healey - Norberto Pagani o Regis Cerato + Franckie Bryant - Luis Alcalde o Adrian
Verdaguer + Perla Bryant - Deborah Simcovich, luego Mabel De Vincenzi o Minerva Sofia
+ Direccion - Jorge Hacker.+ //Nuevo Teatro Sala Apolo, 1968.

34 La Valija dos actos de Julio Mauricio. Se representa sin intervalo. Dir.: Jorge Hacker. Esc.:
Ponchi Morpurgo. Pre estreno La Plata 4/9/68. Estreno: 8/9/68. Repres.: 317. Espect.: 41.252.
Reparto: Luisa - Elsa Berenguer + Horacio - Rubens W. Correa (mas tarde alternamos el rol
con Victor Hugo Vieyra) + Osvaldo - Héctor Alterio. Fotografias: Ricardo Sanguinetti.
Realizaciones murales fotograficas: Malandrino. Asistente de direccion: Oscar R. Muiioz.
Montaje: Alicia Rajlin. Sonido: Luis Alcalde. Maquinistas: Remigio Galiano, Radislav
Forcic. Relaciones publicas: Alejandro Samek. Utileria: Casa Marzorati. Colaboraron en la
realizacion técnica de luces y sonido: Horacio Lépez, Osvaldo Catalogna y Regis Cerato. +//
Nuevo Teatro Sala Apolo, 1968.

35 Rockefeller en el Far West de René de Obaldia al 8/6/69. Escenografia Carlos
Cytrinovski. Direccién: Enrique Pinti - Jorge Hacker. +//Nuevo Teatro Sala Apolo.
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36 El asesinato de la enfermera Jorge de Frank Marcus. Escenografia de Beatriz Grosso.
Direccién: Alejandra Boero, con Miryam Van Wessen, Lucrecia Capello, Irene Campi y
Noemi Pampalona. +//Sala Planeta.

37 La Valija dos actos de Julio Mauricio. Se representa sin intervalo. Dir.: Jorge Hacker. Esc.:
Ponchi Morpurgo. Reparto: Luisa — Lucrecia Capello + Horacio — Domingo Basile +
Osvaldo - Rubens W. Correa + Fotografias: Pedro Roth.

Capitulo 3

38 Ceremonia al pie del obelisco de Walter Operto. Actores (por orden alfabético): Ignacio
Alonso + Domingo Basile + Lucrecia Capello+ Susana Cart + Rubens Correa + Carlos
de Matteis + Emilio Fledel + Carlos Hayes + Mirta Mansilla + Mario Pasik + Azul
Quirés + Arnaldo Strasnoy + Andrénico Yanos. Direccién: Raul Serrano. Escenografia.:
Victor de Pilla — Alicia Guma. Ascs. médico: Dr. Anselmo Bennasi. Ascs. Musical: Naldo
Labrin. Electricista: Daniel Dani. Este espectaculo es auspiciado por ¢l Grupo de Estudios
Teatrales. +//Sala Planeta, 1971.

39 El gran acuerdo internacional del tio Patilludo de Augusto Boal. Traduccion: Augusto
Boal y Cecilia Thumin. Elenco Luis Barrén, Norman Briski, Rudy Chernikoff, Carlos
Chiorino, Juana Demanet, Arturo Maly, Salo Pasik, Mary Tapia, Cecilia Thumin.
Productor ejecutivo: Rubens W. Correa. Escenografia y vestuario: Carlos Cytrynowski.
Asistentes de direcciéon: Salo Pasik y Carlos Jerusalinsky. Direccion: Augusto Boal
5/10/1971//Sala Planeta, 1971.

40 Buenos Aires Hoy. Espectaculo integrado por El caso de Juan Rodriguez (adaptacion libre
de “Water Closet” de Renzo Casali); Gracias a la vida (cancién de Violeta Parra); Criaturas;
Marcha; Lagartos de Alberto Adellach; Preludio para el afio 3001 (cancién deFerrer y Piazzola);
Palabras de Alberto Adellach; A una paloma (canciéon de Vilarino y Viglietti)+ Grupo Once al
Sur + Actian: Jorge Amosa + Lucrecia Capello + Oscar Ciccone + Yaco Guigui. Adhelma
Lago + Ma. Celia Sanchez (lucgo Carlos Obregén)+ Direccién: Rubens W. Correa. Durante
el viaje a Europa asistencia técnica y artistica: Roberto Salomén + Teatro Greenwich Mews//La
MaMa (Nueva York) y otras, 1972/74.

41 Chau papa. Obra en dos actos y cuatro cuadros de Alberto Adellach + Grupo Once al Sur
+ Reparto: Susana -Lucrecia Capello + Norberto - Oscar Ciccone + Mario - Yaco Guigui +
Tio Juancho - Jorge Amosa + Tia Margarita - Adhelma Lago + Funcbrero - Rubens W. Correa
++ Escenografia, vestuario y Asistencia de direcciéon: Ma. Celia Sanchez + Direccién: Rubens W.
Correa ++ Teatro Greenwich Mews//La MaMa (Nueva York) y otras, 1972/74.

42 ;Este tren para en Delancey? Isla Muyjer, Cancién de Antonio Caban + Dios En Harlem -
Pedro Juan Soto + El Nuevo Hijo - Pedro Juan Soto + Las preguntitas Canciéon de Atahualpa
Yupanqui + La carta - José L. Gonzalez + El hombre que no queria vivir - Teatro de Orilla
+ El pasaje - José L. Gonzalez + Cancién de las cosas sencillas de Antonio Caban + Personaje
perdido 1 - Teatro de Orilla + La Minerva - Pedro Juan Soto + Te digo hermano, Cancién de
Bernardo y D. Sanchez + Un futuro por delante - Pedro Juan Soto* + El token - Teatro de
Orrilla + Personaje perdido 2 - Teatro de Orilla. La Factoria - Teatro de Orilla + La cancion del
pueblo de Antonio Caban + (* Del libro Spiks (Adaptacion libre de Teatro de Orilla). ActGan:
Estrella Artau + Victor Fragoso + Peter Morales + Norma Niurka + Gilda Orlandi +
Heriberto Sanchez + Canciones intepretadas por Bernardo. Direccién - Rubens W. Correa +

Teatro de Orilla/(Nueva York) /1972.

43 La valija. Obra en un acto y dos cuadros de Julio Mauricio + Luisa - Lucrecia Capello +
Horacio - Oscar Ciccone + Osvaldo - Rubens W. Correa + Escenografia - Ma. Celia Sanchez
+ Direccién - Rubens W. Correa ++ Teatro Gadem-Guatemala/y otras, 1972/4.

44 Pluft, el fantasmita. Un cuento musical en un acto... y ningtn saludo... De Maria Clara
Manchado. Los marineros locos son Juan y Julidn - Oscar Ciccone y Jorge Amosa + Los de la
familia fantasma son: Pluft el fantasmita - Adhelma Lago + La mam4 - Lucrecia Capello + El
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tio Gerundio - Rubens W. Correa + Pata de palo, es un viejo pirata - Yaco Guigui + Maribel es
la heroina de este cuento - Ma. Celia Sanchez + Escenografia y vestuario - Ma. Celia Sanchez
+ Sonido - Marguerite Kenefic. Técnicos - Abel Lam y Rolando Léopez + Dircccion: Oscar
Ciccone. Teatro Gadem-Guatemala y otras, 1972/74.

45 Juglares de medianoche. Especticulo de Café Concertde autores varios y Once al Sur.
Reparto: Jorge Amosa + Lucrecia Capello+ Oscar Ciccone + Yaco Guigui + Adhelma
Lago + Ma. Celia Sanchez + Direcciéon: Rubens W, Correa. /El Bodegon-Guatemala/y
otras/1972/74.

46 Fuenteovejuna de Lope de Vega (adaptacion del Grupo Once al Sur). Pueblo de
Fuenteovejuna: Constanza Alfaro - César Alvarez - Regina Andrade - Rodolfo Avilés
-Leticia Brizuela - Eric Burgos - Rolando Cacercs - César Castillo - Ricardo Ceballos
- Francisco Colén - Leticia Cérdoba - Arnoldo Coy - Hilda Cruz - Raul Egberto Chilel -
Jorge Mario Donis Guerra - Candida Ralda - Lucy Figueroa - Maria Cristina Gonzalez-
Carmelina Guevara - Manolo Gutiérrez - Elvira E. Hernandez - Fernando Gonzalez-
Mario R. Hernandez- Oswaldo Juarez- Marguerite Kenefic- Lily Klée- Dori Tulman
Manrique - Mario Marckwordt - German Mazariegos - Edgar Marroquin - Loty
Méndez - Hebe Mix - Sonia Mix - Guillermo Monterroso - Hebert Navarro Galissaire
- Orlando Orozco - Buenaventura Palomo - Oscar Paiz Véliz - Sonia Paredes - Marco
Antonio Portillo - Miguel Angel Quezada - Oscar Eduardo Ramirez - William Ramirez -
Mario Augusto Ruiz - Maria Luisa Salazar - Alejandro Simoén - Manolo Solares - Otoniel
Solis - German Talavera K. - Ruth Talavera K. - Lizzardi Serrano + Soldados de calatrava:
Paris Barneond - Edgar Contreras - Héctor Cano - Marco Tulio Cruz - Carlos Navas
- Juan José Hernandez - 