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Un recorrido lemporal y geografico
desde su origen en el lealro moderno
curopeo hasla el tealro conlemporaneo
¢ independiente argenlino

Fwala-lo Marin

CONICET, Universidad Nacional de Cérdoba

(1l Hemos presentado un
tratamiento preliminar de esta
tematica en Marin (2018a;
2020b).

Una historia de contagios: perspectivas histo-
riograficas

i alguien ha tenido la oportunidad de caminar

por la sierra, habrd notado que un sendero

bien marcado, de repente, se desdibuja y se
pierde o bien que la senda pierde su curso al empla-
zarse sobre la piedra, el pasto o el agua. La nitidez del
camino se esfuma cuando otro distinto se aproxima
y ya no es evidente por cual venimos. El propdsito de
este capitulo es esbozar un camino posible que, como
el de la sierra, es dificil de rastrear: los comienzos de
la direccidn teatral hasta sus devenires en el teatro
contemporaneo de Cérdoba, como una de las ciuda-
des relevantes en territorio teatral argentino. Desde
la Europa de fines del siglo XIX hasta la Buenos Aires
de la década de 1930 y la Cérdoba de 1960 y 1970.
Estos lugares y tiempos son como postas en medio
de la sierra. Podrian haber sido otras, pero estas son
las elegidas para trazar una historia de senderos bo-
rrosos, cruzados, yuxtapuestos.*



121 La investigacién mayor
donde se enmarca este trabajo
corresponde a una tesis doc-
toral financiada por el Consejo
Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas de Argen-
tina que espera comprender
las concepciones que organi-
zan las practicas directoriales
contemporaneas y a su vez,
describir las logicas con las
que se construye la definicion
legitima de direccidn teatral.
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Comenzamos planteando la perspectiva historiografi-
ca que enmarca nuestras lecturas sobre los contagios.
En un segundo momento, abordamos los origenes de
la puesta en escena, el rol de la direccién y los distintos
modos de produccién. Asi, nos detenemos en el tea-
tro moderno europeo, sus valores y las caracteristicas
que la direccién iba perfilando incipientemente. Sobre
esa base, nos preguntamos qué aspectos recupera el
teatro portefio de 1930 de la tradicién europea y qué
formas tomo su apropiacion en los modos de produc-
cion y las concepciones del movimiento de teatros
independientes. A partir de esta posta, precisamos
consideraciones sobre el teatro independiente actual
en la ciudad de Cérdoba, entendiendo que el modo de
produccién independiente es una de las coordenadas
de nuestro estudio. En un tercer momento, establece-
mos al teatro cordobés de los afios 60 y 70 como hito
de origen de la tradicién grupal, que en el presente
albergan un rol de jerarquia relativa. Sobre esta base,
revisamos cuales son los aspectos de dicha tradicién
recuperados por el teatro actual y cudles son los pro-
cesos a través de los que se establecen continuidades
y rupturas, atendiendo especialmente a aquellos que
conciernen al rol de la direccién.?

El aspecto histérico del rol implica pensar el tiempo y
los territorios de las practicas, considerando que nues-
tro foco estd en una ciudad como Cérdoba. Por ello,
decidimos asumir la perspectiva construida por Ana
Clarisa Argiiello y Diego Garcia en su abordaje de la
cultura cordobesa. Pensamos la ciudad desde una cla-
ve que analiza criticamente practicas que provienen
originalmente de otros territorios y que en Cérdoba
han adquirido caracteristicas particulares a través del
tiempo. Para los autores, la comprensién del territo-
rio trasciende al espacio fisico, abarcando un espacio
mental y un espacio “de relaciones sociales en el cual
la ciudad fue y es englobada como un punto relativo,
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movil, inestable” (Sord, 2016, p. 11). Argiiello y Garcia proponen una historia
que presta atencién a los modos en que circulan las personas, los colecti-
vos, las ideas y objetos, por lo cual es una perspectiva valiosa para nuestro
estudio de las practicas, metodologias, éticas de trabajo del teatro, por nom-
brar algunos de los entes que se intercambian entre territorios y a través del
tiempo. De ese modo, la relacidn entre el espacio y el tiempo considera “los
hechos de contacto” y “los de transmision”.

Nos interesa su critica al tratamiento “puramente local, y muchas veces loca-
lista, de los fenémenos culturales”, ya que cristaliza un tinico tipo de relacién
con la externidad, priorizando la diferencia y redundando en una “mansa
aceptacion o su rotunda repulsa” (Argiiello y Garcia, 2016, p. 18). Los histo-
riadores detectan los supuestos que han formado parte de numerosa biblio-
grafia sobre los procesos culturales en Cérdoba. El primer supuesto sobre el
que echan tierra es la diada tradicién-modernidad, ya que organiza tautolo-
gicamente los procesos, por cuanto los concibe identificables como moder-
nos o tradicionales antes de analizarlos o establecer criterios. En consonancia
con los planteos de Mouffe, definir los términos de una identidad como pro-
piedades aprioristicas es una postura esencialista que opaca entendimientos
complejos. Impide, por ejemplo, notar las multiples figuras mediadoras en los
procesos intelectuales, los intereses de los productores, las contradicciones de
los accionares institucionales y las circunstancias que atraviesan los aconte-
cimientos. Los autores destacan, ademas, que los procesos de corta duracién
mantienen una relacién heterénoma respecto de los contextos que trascien-
den a la cultura cordobesa. Problematizar las relaciones de subordinacién o
dependencia requiere, también, entender la real heteronomia que es parte de
“las sociedades nacidas del contacto”, las cuales adquieren “histéricamente su
fisionomia dentro de una determinada trama de intercambio en los que recibe
o disputa su lugar especifico” (Argiiello y Garcia, 2016, pp. 20-26).

Lo anterior contradice algunos antecedentes que trabajamos en otros tra-
bajos, en tanto que postulan al teatro independiente de Cé6rdoba como una
practica que representa la “pulsién modernizante” que tensiona los “enclaves
conservadores”, haciéndose eco a los escritos de José Arico (Alegret, 2017, p.
44). La diada tradiciéon - modernidad fue utilizada para organizar y enten-
der los procesos culturales y ha sido postulada como la lectura valida de la
identidad cordobesa, dando lugar a esquematizaciones sobre los procesos
culturales en la ciudad. Argiiello y Garcia hacen frente a la “tautologia por la
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cual la ocurrencia de fendmenos concebidos a priori como modernos o tradi-
cionales” asumiendo una postura critica de la historiografia sobre la ciudad

(Por qué un artista moderno es rechazado en la ciudad? ... porque viene
de un centro de la modernidad, su estilo es moderno, y llega a una ciudad
tradicional. Razonamientos de este tipo, aqui esquematizados pero cier-
tamente muy frecuentes, ocluyen desde el comienzo cuestiones como por
qué ese artista llegd, quienes lo invitaron, qué figuras locales lo acompa-
flaron sin vacilaciones o cémo pudo ubicar alguna pieza en una plaza tan
breve y tan hostil, e incluso decidi6 volver en otras ocasiones. (2016, p. 20)

La cita anterior hace eco con la visita de Jerzy Grotowski en 1971, que revi-
saremos mas adelante. Sobre este problema, Chantal Mouffe abre claves para
apartarse de separaciones tautolégicas que permiten imaginar identidades
colectivas que operan oponiéndose. Sin embargo, reconocemos la trascen-
dencia de la imagen de “ciudad de frontera” que Aricé propuso para pensar
Cordoba y que los investigadores contemporaneos alin retoman.

El segundo supuesto sobre el que avanzan Argliello y Garcia es el relato sobre
la lucha entre tradiciéon y modernidad, en el que el triunfo de la primera se
lee como carencia

en la medida en que se presume la naturaleza atlantica (portefia y europea)
de la “verdadera” modernidad, la cordobesa suele presentarse como “pe-

” o« ” o«

riférica”, “moderada”, “provinciana” o “catdlica”; es decir, constitutivamente
incompleta, distorsionada o fuera de lugar. (2016, p. 21)

Habria que enfrentar estos supuestos a criterios objetivos que nos permi-
tan establecer rasgos experimentales o rupturistas en las practicas artisticas
y culturales. Los autores buscan eludir los dualismos, por ejemplo, la emi-
sidén-recepcion propia de caracterizaciones dicotémicas entre los centros y
las periferias, que no consiguen aprender las “multiples mediaciones, inter-
secciones y superposiciones involucradas en todo hecho de contacto” (2016,
p. 26). Deconstruir este tipo de lecturas es la via para hacerles justicia a los

fenémenos culturales que nos ocupan.

Una comprension compleja de Cérdoba no niega la posibilidad de sintetizar
afirmaciones sobre su pasado y su presente. Coincidimos con Argiiello y Gar-
cia en tanto observan rasgos singulares producto de su “caracter de encru-
cijada” extendido y arraigado en la historia. A lo largo de distintos contextos
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histoéricos su “condicién de lugar de paso” no hecho otra cosa que permane-
cer, hasta ser casi una de sus singularidades mas potentes e insoslayables,
en un area geografica mas acotada que se vincula a migraciones universi-
tarias y de otros tipos. En este sentido entendemos la ciudad como espacio
de convergencia, de transito, de permanencia transitoria o estable de otros,
distintos, que habrian “favorecido cierta sensibilidad ante realidades terri-
torialmente amplias” (2016, pp. 24-25). Este modo de ver los transitos y los
contagios permea nuestra comprension de las practicas teatrales europeas
modernas y las portefas. Este marco conceptual es el que habilita las lecturas
que hacemos sobre el rol en lo que sigue.

Surgimiento del rol de la direccion en el teatro europeo

Precisar la historia de la direccion teatral contemporanea nos lleva obliga-
damente al otro lado del mar a Francia, Rusia, Alemania, Inglaterra e Italia;
lugares donde el “teatro de arte” resquebrajé los modos particulares de hacer
teatro para dar lugar a nuevos. Nuestra recapitulacion atiende al surgimiento
de un rol que no habia existido como tal en los milenios anteriores de la his-
toria del teatro. La cuestidon no sélo estd en las tareas concretas que desple-
g6 este nuevo artista teatral, sino también en el surgimiento de una manera
completamente nueva de pensar el teatro. La puesta escena como “discipli-
na artistica auténoma” estd intrinsecamente asociada al rol de la direccién
(Roubine, 1998, p. 14).

Imaginemos por un momento una funcién teatral de finales del siglo XIX en
supongamos, Paris: actores sobre el escenario representan una pieza de Mo-
liere. Los veremos de frente, siempre proyectando su rostro, su pecho y su
voz hacia el publico, poniendo en alto los textos para que sean totalmente
transparentes respecto del texto escrito. Entre ellos, las réplicas seran siem-
pre con el cuerpo hacia el publico y las acciones fisicas se circunscribirian
exclusivamente a declamar, narrar, vociferar, corear, recitar. Es decir, accio-
nes Unicamente vinculadas al decir el texto, sin hacer parte al cuerpo, a la
relacion con el partener o al espacio fisico. Y el espacio serd un espacio de
ornamentaciéon, con producciones visuales en dos dimensiones, cuyo uso
sera Unicamente decorativo: aplicar el término decorado es adecuado en ese
contexto. Situarnos a fines del siglo XIX implica imaginar que la representa-
cion teatral estaba totalmente determinada por el texto escrito, dotada de
una serie de convenciones rigidas respecto de los modos de actuar y que, la
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puesta en escena como la conocemos actualmente, no existia. Como tampoco
existia una figura que tomara decisiones sobre el acontecimiento teatral.

Los artistas reaccionaron a este panorama produciendo una serie de “rup-
turas estéticas y éticas” que generaron nuevas preguntas sobre la puesta en
escena y que, en la division del trabajo artistico, delimitaron el rol de la di-
reccién (Proust, 2012, p. 96). La puesta en escena como entidad auténoma
(como obra de arte diferente a la palabra escrita por el dramaturgo) es la di-
ferencia categorica con el teatro hasta el momento, cuya independencia viene
de la mano de la figura de la direccién teatral. La puesta en escena concebida
como una disciplina artistica nueva y superior contuvo todos los componen-
tes de la representacién en una nueva unidad de sentido, construida por el
sujeto director. Los materiales que componen la escena comenzaron a ser in-
tegrados en una totalidad que producia una “nueva realidad profundamente
inmaterial”. Esta ya no residia en ningtin soporte fisico, sino en el entre de los
materiales integrados (Proust, 2012, p. 103). Para Serge Proust, la cuestién
ontoldgica del rol estd en relacion a la inmaterialidad de la labor.

Por otro lado, Jean-Jacques Roubine sefiala que el punto de inflexion que
toma la historiografia teatral para indicar el inicio del teatro moderno es la
fundacion del Teatro Libre de Antoine, en 1887 (1998, p. 14). Segtin Rou-
bine, podrian tomarse otras fechas, como la creacién de la Compaifiia Mei-
ninger en 1866 o la incorporacién de la luz eléctrica en las salas de teatro
europeas. Otros hitos que podriamos considerar en la emergencia del teatro
moderno son la inauguracién del Teatro Libre en Paris en 1887, del Freie
Biihne (Escena libre) de Berlin en 1889 o del Teatro de Arte de Stanislavski
y Nemirovitch-Dantchenko en Moscu en 1898. La fundacién de estas compa-
fifas de teatro naturalista, en un lapso temporal tan acotado, dio cuenta de
la difuminacién de las fronteras. Fue un movimiento que ya no respondia a
tradiciones estrictamente nacionales, sino que se aliment6 de didlogos teo-
ricos, de la publicacidn de textos biograficos y del intercambio experiencial
de investigaciones escénicas y practicas. Los contagios se multiplicaron y con
ellos, surgié un nuevo modo de entender el teatro.

La corriente simbolista corri6 una suerte similar, datada por Roubine en la
fundacién de compaiiias como El Teatro de Arte en 1891 y Théatre de L'CEu-
vre en 1893, ambas en Paris. La publicacion de los ensayos de Adolphe Appia
La puesta en escena del drama wagneriano en 1895y de Gordon Craig Del arte
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del teatro en 1905, también marcan hitos del simbolismo. En sintesis, tanto
para simbolistas como naturalistas, a partir de 1860, las practicas no podrian
circunscribirse estrictamente “dentro de limites geograficos” o de “tradicio-
nes nacionales” (1998, p. 22). Roubine atribuye a dos fenémenos tecnol6-
gicos la importancia decisiva en el proceso de cambio de los espectaculos
teatrales: uno, el desdibujamiento de las fronteras territoriales debido a los
intercambios entre las compafiias, lo que borré virtualmente las distancias
entre paises europeos; la incorporacién de la luz eléctrica como desarrollo
técnico trascendental. La luz artificial dot6 al espacio escénico de posibilida-
des poéticas, representacionales o simbolistas. Este fue, quiza, el paso mas
importante hacia la construccién de dispositivos escénicos.

Para Patrice Pavis, el trabajo de Emile Zola es el primer hito de la historia de
la puesta en escena. El relato comienza cuando Zola expresa “una insatisfac-
cion profunda” relativa a la incapacidad de la dramaturgia para recoger la
brutalidad del mundo (2013, p. 6). Emile Zola y André Antoine, sentenciaron
que la declamacién como codificacion actoral valida estaba en crisis y aspi-
raron a abandonar los modos solemnes e histridnicos. Querian acercarse a
representaciones naturalistas, donde la actuacién fuera auténtica y los ac-
tores vivieran las piezas “en lugar de actuarlas” (Pavis, 2013, p. 6). Otro de
los puntos de conflicto era la relacion entre la actuacion y el decorado. En el
teatro contemporaneo, referirse a la dimension espacial de la puesta como
decorado es incurrir en una especie de sacrilegio. Sin embargo, en el teatro
que tanto irritaba a Zola, las construcciones escenograficas no se integraban
a las acciones actorales, cumpliendo cabalmente una funcién decorativa. El
teatro naturalista alter¢ la relacion entre el espacio y la actuacién, deman-
dando exactitud, detalle y precisién histdrica a la puesta en escena, tal como
ocurria en los pasajes descriptivos de las novelas. La incorporacién de la luz
eléctrica a los teatros contribuyé a que el “universo escénico” se vuelva “au-
tébnomo y coherente” (2013, p. 6).

En la misma postura, André Antoine comenzd a distinguir el rol de la direc-
cién de escena del rol de direccidn de teatro. Este tltimo era un puesto admi-
nistrativo y de produccion ejecutiva que formaba parte del mundo del teatro
de la Francia de fines del siglo XIX. Antoine pens6 en la puesta como globa-
lidad y dio los primeros pasos en la sistematizacion de la tarea. En su texto
Causerie sur la mise en scéne, estipul6 dos momentos en el trabajo de la direc-
cion, considerando un aspecto que continta siendo clave: la inmaterialidad
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de la labor (Pavis, 2013, p. 7). Para Antoine, la direccidon debia encargarse de:
por un lado, el disefio y la construccién de la escenografia, parte material de
la labor; y, por otro, debia responsabilizarse de la interpretacion, que en ese
momento obtuvo nuevas atribuciones. En estos términos, la materialidad de
la escena se integroé a las actuaciones que, a su vez, estaban digitadas por “la
interpretacion de la obra por el director de escena” (Pavis, Contemporary 7).
En este sentido, el surgimiento de la puesta en escena como obra auténoma
se fundamenta en una produccion de sentido constituida por el espacio, los
objetos, el sonido y las actuaciones como signos.

Apostando aun mas por el valor de la autonomia de la escena, se sitta la co-
rriente simbolista. Esta decide vaciar el espacio, apostando al silencio y a la
alusion. Mas alla de las diferencias con la corriente naturalista, el simbolis-
mo enfatiza en el proceso de la puesta en escena como entidad auténoma,
al despegarse del texto y producir un universo propio. La creacién de esta
nueva obra abre paso a una serie nuevos roles artisticos, entre ellos el de la
direccién como aquel que “organiza” los materiales en una obra integrada.

En coincidencia con Pavis y Roubine, la investigadora Catherine Naugrette
data en la década de 1880 la aparicion de la puesta en escena moderna con la
figura de Antoine, quien condensa por primera vez el rol del director de es-
cena como “segundo creador” (2004, p. 20). El dramaturgo escribe una pieza
que, al ir hacia la escena, se convierte en otra obra bajo la interpretaciéon y
productividad creativa de la direccién. De este modo, se produce un nuevo
sentido y la puesta en escena deja de ser una mera ejecucion de un texto para
ser una pieza con sentido propio. Una pieza pensada y creada por quien ejer-
ce el rol de la direccion. En la propuesta de Naugrette hay un acento particu-
lar en la cuestion de la direccién como un rol intelectual, que produce un pen-
samiento en torno a la obra y genera textos que sistematizan su pensamiento
teatral, que teorizan sobre el arte de la puesta en escena (24). El teatro sabe.
La retdrica teatral vendria a ser una practica caracteristica del rol, desde su
configuraciéon moderna.

Desde la teatrologia argentina, Maria Fukelman realiza una lectura del tea-
tro moderno europeo para considerar luego los aspectos que fueron retoma-
dos por los teatros portefios en la década de 1930. Si bien su investigacion
no se focaliza en la figura de la direccion, atiende al movimiento de teatros
independientes. Nuestro trabajo contextualiza el rol en el marco de los tea-
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tros independientes, por lo cual consideramos que es necesario atender a
los contagios que receptd el teatro portefio y que luego habrian resonado en
las practicas cordobesas. De todos modos, si bien nuestro enfoque atiende a
continuidades, también presta atencién a las rupturas en la didspora de los
modos de hacer teatro, desde las practicas modernas de finales del siglo XIX
en Europa hasta los modos contemporaneos cordobeses. En este marco, es
que nos interesan las investigaciones de Fukelman. La autora quita el acento
de la estética naturalista como eje de la ruptura, para postular que la ética de
trabajo y la vocacién experimental fueron los aspectos que profundizaron el
quiebre entre el teatro oficial de la Comedia Francesa y la escena comercial
de Boulevard respecto del Teatro Libre de Antoine. El movimiento del Teatro
Libre surgié como antitesis de la estética de la declamacién actoral, la exa-
geracidn, las figuras estelares y del “cartén pintado” como decorado, a la vez
que proponia una postura ética de profunda seriedad sobre la labor teatral.
En el caso de Berlin, el director referente de la Escena Libre (Die Freie Biih-
ne) es Otto Brahm. En este circuito, tanto la Escena Libre como el teatro co-
mercial berlinense montaron puestas naturalistas. Este habria sido el motivo
por el cual la Escena Libre solo perdurd tres temporadas, ya que la similitud
estética de las propuestas competia econémicamente con el teatro comercial.
Aqui la pregunta vuelve a correrse de la estética naturalista y se centra en la
idea de experimentacion, lo que no formaria parte de las propuestas del tea-
tro comercial. La lectura de Fukelman del caso londinense The Independent
Theatre Society, reitera la distancia que separan las nuevas formas teatrales,
auténomas del Estado y privadas, de los principios del teatro privado vincu-
lado al “éxito comercial” (2017b, p. 163). El caracter constitutivo de las iden-
tidades teatrales independientes es centralmente la separacién del mercado
y la idea de avanzada. Inclusive, la critica afirmaba que si no se hubiesen es-
trenado sus obras “[los ingleses] seriamos mucho menos avanzados de lo que
hoy somos” (Shaw En Fukelman, 2017b, p. 163). La idea avance esta ligada a
la de vanguardia artistica y con ello, a la idea de experimentacion.

Entre los objetivos estéticos del movimiento figuraba también la “preten-
sion de realizar un teatro de arte” cuyo propoésito era “llevar a cabo un arte
bello” (Fukelman, 2017b, p. 164). Es interesante ver como en el Teatro de
Arte de Moscu de Vladimir Ivdnovich Nemirdvich-Danchenko y Konstantin
Stanislavski se abogaba por un teatro de “altos estandares de actuacion y
produccién” y a la vez habia una fuerte apuesta a que fuera popular, enten-
diendo que el arte teatral también puede educar.
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Estas busquedas estuvieron de la mano de la ampliacion y la ruptura de las
convenciones establecidas. La experimentacion fue la herramienta que la
mayoria de los grupos empled, aunque la nocién de vanguardia no fue acu-
fiada por todos ellos. Por ello, revisaremos las nociones de experimentalismo
y vanguardia de Umberto Eco. El concepto implica un modo de “actuar de
forma innovadora respecto a la tradicién establecida”, que “transgrede inten-
cionadamente (y reestructura indirectamente) las reglas de la gramatica tra-
dicional” (Eco, 1985, p. 88). Eco sugiere las implicancias socioldgicas del con-
cepto: el autor experimental tendria “la voluntad de hacerse aceptar. Ofende,
pero con fines podriamos decir pedagogicos, para conseguir aprobacién”
(Eco, 1985, p. 88). Existe un animo educativo en la nocién de experimenta-
lismo de Eco, donde el artista espera re-establecer los cdnones y conseguir
aprobacion del publico que, primeramente, no comprende la obra. En cam-
bio, un movimiento de vanguardia sostiene una actitud “provocadora”, cuya
busqueda es “ofender socialmente a las instituciones culturales” mediante
producciones que sean consideradas inaceptables en los canones estableci-
dos (Eco, 1985, p. 103).

A partir de esta conceptualizacién, Fukelman opta por la experimentacién
como rasgo identificable en las poéticas portefias, vinculado a sus contagios
europeos. Ademas, destaca otro aspecto para buscar la identidad de estos
teatros y es la nocion politica y social de las puestas. Piscator fue uno de los
directores del Die Freie Biihne, y las obras que alli produjo tenfan un

contenido social y politico, con el objetivo de difundir y clarificar las ideas
politicas izquierdistas ... Si bien todos estos grupos tuvieron un cariz dis-
tinto, se pueden considerar dentro de la misma genealogia por su actitud
de “recortarse” de un contexto y promover un arte con contenido social.
(Fukelman, 2017b, p. 164)

En sintesis, la autora plantea tres grandes lineas donde podrian inscribirse
los teatros europeos de fines de 1800 y principios de 1900: teatro indepen-
diente/libre, teatro de arte y teatro popular y plantea que

podemos advertir que hemos recorrido tres direcciones distintas en el vin-
culo con los textos elegidos: la cercania con la realidad, la cercania con la
belleza, y la cercania con el pueblo. En el primer grupo encontramos pie-
zas de tesis que se proponen dejar un mensaje, asociadas al realismo y al
naturalismo. En el segundo grupo hay piezas poéticas, relacionadas con el
simbolismo. Y en el tercero, el que estamos exponiendo, lo que se pone en
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juego es sila pieza representada hara que el publico se sienta préximo a ella
0 no, es decir, se evitan los clasicos por su lejania temporal, y se recomien-
dan obras que hagan tanto reir como llorar, y que hagan bien al espectador,
lo “sanen”. (Fukelman, 2017b, p. 172)

Nuestro abordaje recupera del analisis de Fukelman las influencias que luego
permearon al teatro portefio de la década del 1930. El llamado “teatro inde-
pendiente” es abordado por la autora, planteando continuidades y rupturas
respecto de las influencias europeas y, a la vez, estableciendo los matices al in-
terior del mundo del teatro independiente en la Buenos Aires de 1930 a 1944.

Teatro independiente en Buenos Aires: aproximaciones y distancias

El movimiento de teatros independientes en Buenos Aires es analizado por
Fukelman en el periodo 1930-1944, poniendo en cuestion la homogeneidad
que habia sido instalada por la critica argentina. Para fundamentar la diversi-
dad, atiende a varios aspectos de los grupos que conforman su estudio como
integrantes del movimiento de teatros independientes: sus origenes, pro-
puestas estéticas y metodologias del trabajo, relaciones con la macropolitica
y los aspectos discursivos. En estas distintas aristas, es posible observar ma-
tices bien diferenciados. Fukelman logré sintetizar cuatro coincidencias en
este grupo de teatros, ain atendiendo meticulosamente a sus diferencias. Los
puntos en comun fueron: la pretension de hacer “buen” teatro, la oposicidén al
teatro como bien de mercado, la renovacién de lalégica de mercado imperan-
te y la ausencia de objetivos econdmicos. Plantea que la poética abstracta del
teatro independiente del periodo contenido entre 1930 y 1944

fue un modo de producir y de concebir el teatro que pretendié renovar
la escena nacional de tres maneras: se diferenci6 del teatro que ponia los
objetivos econémicos por delante de los artisticos; se propuso realizar un
teatro de alta calidad estética; carecio de fines lucrativos. En este sentido,
se constituyd como una practica colectiva contestataria, dado que se opu-
so al statu quo del teatro de aquellos afios e impuls6 una organizacién
anticapitalista. (2017a, pp. 298-299)

Ahora bien, los contagios respecto de la escena europea son profundos, tanto
por su interés de renovacién como por su voluntad de priorizar lo estético
por sobre lo econdmico. Sin embargo, en los estudios que revisamos sobre
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el teatro de arte europeo, no podia afirmarse que era una practica contesta-
taria de modo generalizado. En lo que sigue presentaremos las aristas y los
matices establecidos por Fukelman en su tesis doctoral con el propésito de
revisar esos aspectos en las practicas contemporaneas cordobesas.

Los grupos del movimiento de teatros independientes

Para analizar el movimiento de teatros independientes, Fukelman revisa
distintos grupos existentes durante el periodo que denomina Fundacional
(1930- 1944): el Teatro del Pueblo, el Teatro Proletario, La Mascara, La Cor-
tina, el Teatro Espondeo, IFT (Teatro Popular Judio), la Agrupacién Artisti-
ca Juan B. Justo, Teatro Popular José Gonzalez Castillo y del Teatro Intimo
de La Pefa. Los origenes de cada grupo serian distintos y por tanto también
lo seria la conformacién de cada teatro independiente (2017a, p. 286). Al-
gunos conjuntos fueron tributarios de la polémica literaria representada
por los de Boedo y los de Florida, aunque sus devenires no respetaron nece-
sariamente ese antagonismo. Sobre la vertiente de los de Boedo, Fukelman
ubica al Teatro del Pueblo, al Teatro Proletario y a La Mascara, aunque sus
practicas hayan tomado aspectos de los postulados de los de Florida. Cerca-
nos al periédico Martin Fierro se desarrollé el grupo La Cortina y el Teatro
Espondeo. Otros grupos, como IFT y la Agrupacion Artistica Juan B. Justo,
nacieron como parte de comunidades especificas (“la colectividad judia o el
Partido Socialista, respectivamente”). El caso del Teatro Popular José Gon-
zélez Castillo y del Teatro intimo de La Pefia nacen de la mano de “artistas
de larga trayectoria”. Salta a la vista que los origenes fueron heterogéneos,
ligados a valores éticos y politicos diferentes.

El abordaje de Fukelman plantea multiples propuestas estéticas y en gene-
ral, diversidad de metodologias de trabajo. Podemos trazar como pardmetro
comun el uso de un texto previo que luego fue representado por el elenco.
Los textos correspondieron a autores extranjeros, clasicos y modernos o bien
a autores nacionales e inclusive sainetes, en una evidente diversidad en los
repertorios en el movimiento. Los objetivos estéticos fueron también dife-
rentes, algunos reforzando la idea de producir “un buen teatro”, otros bus-
cando que el caracter estético conviviera con el “contenido politico y social”
(2017a, p. 287) y otros que sostuvieron “posturas, explicitamente, didacti-
cas” (2017a, p. 288). Las corrientes estéticas a las que adhirieron fueron, por
tanto, también distintas: algunos apelaron a incorporar estética naturalista,
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con mayor o menor €xito, “actuando ‘con verdad’”, con una “técnica mas bien
imitativa” o con técnicas que pretendian alejarse de las convenciones natu-
ralistas (2017a, p. 288). La cuestion escenografica fue un aspecto distintivo
de los teatros independientes, aunque no en todos, donde el caracter plastico
y las innovaciones en el espacio fueron de ahora en mas un elemento de la
escena que se tuvo en cuenta.

Respecto a la figura de la direccién, Fukelman también analiza que los gru-
pos contaron con formas variables de organizacion, en algunos casos con
directores “fuertes” que se mantuvieron en el rol durante muchos afios y
cuyo nombre trascendi6 los limites del grupo para consagrarse como fi-
guras (como es el caso de Lednidas Barletta). En otros casos, los grupos
se organizaron mas horizontalmente e inclusive el rol de la direccién era
asumido por distintas personas.

Profundizamos el caso de Barletta, ya que tipifica una modalidad de direc-
ciéon a la que luego reaccionaran los hacedores. Este modelo de director
asume completamente la responsabilidad de la actuacioén, llegando atn a la
gestualidad o matices que pudieran afectar el proceso de recepcién, desde
un paradigma pretende ser guia a los actores. Su objetivo es armonizar los
elementos del “juego dramatico” para la produccién del espectaculo, en el
cual su propio accionar pierda cualquier materialidad distintiva y se aloje en
una inmaterialidad inasible de la que es autor. Su tarea es

empezar por darle una orientacion precisa a la empresa que acomete; to-
dos los detalles de organizaciéon deben merecerle especial cuidado. Tiene
que formar la compaiiia, elegir las obras de una temporada, corregirlas,
adaptarlas a su tiempo, al escenario y a los medios de que dispone; tiene
que proyectar los decorados, la accién de los personajes, los efectos de luz
y sonido. Tiene que crear el entusiasmo y mantenerlo; descubrirle al actor
la naturaleza intrincada del personaje y, limitando su interpretacién, po-
nerlo en camino de encontrar la expresion mas acertada por sus propios
medios. (Barletta, 1960, p. 51)

Otro aspecto que nos interesa en nuestro trabajo es que “discursivamente, to-
dos los grupos independientes rechazaron el teatro que ponia los objetivos eco-
noémicos por delante de los artisticos” (Fukelman, 2017a, p. 292). A la vez, esto
trajo aparejado que “ninguno de los integrantes de estos conjuntos ... se gano
la vida con su trabajo en el teatro independiente” (Fukelman, 2017a, p. 294).
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Esta situacion estaba naturalizada, no problematizaba ni se buscaba una solu-
cién. Segun el estudio de Fukelman, se sefiala como algo que con el tiempo fue
a marcar un quiebre en el movimiento de teatros independientes. La cuestion
de la remuneracion y la produccién de ganancias en el movimiento es especial-
mente importante porque es el motivo fundamental que los separa del teatro
comercial (o profesional, como lo llama la autora). Como mencionamos antes,
Mouffe plantea que las identidades colectivas se construyen por la distancia con
un otro. En este caso, el otro es el teatro comercial. Este aspecto plantea una
continuidad con los teatros modernos europeos de finales del siglo XIX.

Otro aspecto que abona el mismo sentido, es decir, que separa al movimien-
to de teatros independientes de otros, y alrededor del cual se constituye su
identidad es la relacion con lo estatal. En apariencia, la cuestién de la inde-
pendencia no s6lo se estructura por su independencia con el mercado, sino
también con el Estado. Sin embargo, Fukelman problematiza esta cuestion:
corrobora que casi todos los grupos mantuvieron algun tipo de vinculo con
gobiernos o partidos politicos. En algunos casos tuvo que ver con espacios
fisicos cedidos por el municipio (Teatro del Pueblo, Agrupacidn Artistica Juan
B. Justo y La Mascara). En otros casos tuvo que ver con la conexién de sus
miembros con la filiacidn a partidos politicos, como el Partido Comunista (La
Cortina, Teatro Proletario, La Mascara, IFT y el Teatro del Pueblo) y al Partido
Socialista (Teatro Juan B. Justo y el Teatro del Pueblo). Muchos integrantes
eran declarados anarquistas, socialistas o ideologias de izquierda (Pefia Pa-
cha Camac, Teatro Popular José Gonzélez Castillo y Teatro Intimo de La Pefia).
Otros teatros como el Teatro Intimo de La Pefia y el IFT parecen no haber
mantenido relaciones con el Estado. Es notable entonces que tuvieron posi-
ciones politicas concretas, vinculaciones con el estado y que eso no implicé
que dejasen de ser independientes. Podriamos notar que la marcada tenden-
cia de izquierda del movimiento de teatros independientes implicé persecu-
cion estatal para los teatros y sus miembros.

Historizaciones del Teatro Independiente en Cérdoba

A partir de aqui, tomamos otra posta en la historia del rol que proponemos
con nuestro estudio. Transitaremos alguno de los caminos que Mauro Ale-
gret propone en su tesis doctoral. Alli plantea una periodizacién: una etapa
donde se sientan las bases, luego el periodo de gestacidn, el de consolidaciéon
y, por ultimo, el lapso 2000-2015. Plantea las bases de la etapa de gestacién
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en los procesos que tuvieron lugar en la ciudad durante 1800 y principios de
1900, adhiriendo a las convenciones teatrales modernas en consonancia con
el “proceso de modernizacién nacional”. La “etapa de gestacion” del teatro
independiente ha sido estudiada también por Graciela Frega junto a sus equi-
pos de investigacion y habria sucedido a mediados del siglo XX, para luego
dar lugar a la etapa de consolidacién en la década de 1960. Partiendo de las
investigaciones de Efrain Bischoff sobre la programacidn del siglo XIX, ambos
investigadores abonan la tesis que organiza la identidad cordobesa bajo la
diada conservadurismo y modernidad.

Bases

Alegret revisa en la historiografia de Cérdoba para reconstruir una historia
del teatro en la ciudad y de la ciudad. Vuelve a fuentes que documentan la
presencia de compaiiias itinerantes y produccién local escasa. Las primeras
muestras de teatro moderno se habrian dado hacia finales del siglo XIX, en-
tendido como “los modos de produccién y obras parisinos” (2017, p. 139).
Destaca la realizacién de festejos con continuidad y permanencia durante
el siglo XIX, vinculadas a las fiestas patrias y a las fiestas religiosas (2017, p.
140). Enumera algunas iniciativas privadas, como por ejemplo la de “don José
Cortés y don Ramoén Bazarque” que en 1836 montan un teatro de tipo co-
mercial y donde la intervencién del estado implicé la cesién de espacios y la
conformacion de una comisién censora para que las composiciones dramati-
cas no se conviertan “en instrumento pernicioso de la buena moral” (Bischoff,
1961, p. 67). Los teatros que tuvieron lugar fueron el Teatro Progreso, una
caja a la italiana inaugurada en 1877; el Teatro de la Comedia o Coliseo, que
abri6 sus puertas en 1840; el Teatro Argentino con fecha de 1889; el Teatro Ri-
vera Indarte en el afio 1891, nombrado actualmente como Teatro Libertador
San Martin; el Teatro Odeon, el Teatro Novedades y el Teatro Espafiol, todos
a finales del siglo XIX. Nos interesa una observaciéon que Alegret introduce:
“Cordoba presenta una particularidad: mezclar la arquitectura de los templos
tradicionales, catdlicos y coloniales con los teatros al estilo liberal y francés de
finales del siglo XIX” (2017, p. 145). En sintonia con la perspectiva que entien-
de a la ciudad como un espacio de frontera y su “temprano y extenso caracter
de encrucijada”, donde perviven tiempos yuxtapuestos y tradiciones teatrales
heterogéneas, aun en el siglo XIX (Argiiello y Garcia, 2016, p. 24).
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Las producciones que se vieron en ellos fueron montadas por grupos itine-
rantes, contratados con fines comerciales por empresarios de la ciudad. Las
compaiiias espafiolas y el repertorio espafiol eran solicitados y “consumidos”
en los teatros locales. Ademas, existian grupos de aficionados, que se pre-
sentaban en funciones benéficas y compafiias de teatro filodramatico. Ana
Yukelson destaca la diversidad de los d&mbitos de recepcién de estos “pro-
ductores marginales”, que circulaban igualmente por teatros como el Teatro
Progreso, por sociedades de fomento, clubes barriales o fiestas patrias, en
una légica que se apartaba de los beneficios econémicos. De igual modo,
Alegret recupera las palabras de Graciela Frega, en tanto que reconoce “la
emergencia de sus primeras iniciativas no modific6 la situacién del campo,
pero constituy6 una promesa de cambio que tendié a favorecer su reconfi-
guracion” (2004, p. 173). Graciela Frega pone atencidén al paso de artistas
circenses por la ciudad. En general, no fueron bien recibidos por las elites y
sus discursos en la prensa. De una fuerte impronta criolla, llegan los circos
rioplatenses de los Hermanos De Carlo y el Podesta-Pereyra e “hicieron co-
nocer la serie de dramones populares que dio lugar a la conformacion del
microsistema de la gauchesca” (Frega, 2004, p. 31). Los sectores populares
participaron de estos procesos de circulacion, recibiendo producciones que
fueron gestadas y producidas fuera de la ciudad. El accionar de las élites a
través del estado promovié una serie de acciones de censura y persecuciéon
de las producciones populares:

Estas acciones sociales y simbélicas suman a la conformacion de la identi-
dad teatral cordobesa una de las condiciones que aun perviven: se niegan
los espectaculos populares y se acepta la produccion del “buen gusto”, es
decir, las compaiiias dramaticas y liricas “a la europea”, cuya producciéon
foranea reafirma la imagen de Cérdoba como una plaza teatral “culta”
(Alegret, 2017, p. 149)

La tension cultura culta - cultura popular se hace patente en el relato. La cul-
tura culta queda asociada a los grupos de elite econdmica, cuyo pensamien-
to estd vinculado a la tradicién y la moral. Nos interesa observar que esta
moral estaria integrada por el pensamiento catélico apostélico y también
con elementos de la cultura europea. La cultura popular estaria vinculada
al circo, los géneros gauchescos y las producciones rioplatenses. Nos resul-
ta inevitable preguntarnos por las hibridaciones en los procesos culturales
plenos de teatralidad en ese periodo. Seria el caso, por ejemplo, de las fiestas
religiosas: ;pueden encuadrarse en la cultura culta o en la cultura popular?
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(Cuan productivo seria dicho encuadramiento? ;Reconocemos rasgos mas
propiamente andinos, indigenas y africanos en este caso (y en otros que des-
conocemos)? Entendemos los limites de las investigaciones y resaltamos que
se adeudan aun los trabajos que recuperen los fragmentos dispersos de las
distintas tradiciones a las que el teatro de Cérdoba es tributario. Una vez mas
la metafora de la ciudad de fronteras es altamente fructifera, no asfi la oposi-
cién maniquea entre tradicion y modernidad.

Gestacion

Alegret construye el Periodo de Gestacion a través de las investigaciones,
registros y documentacién de Ménica Flores, Moll y Pinus en Las Lunas del
teatro; de Una comedia en cinco actos de Mabel Brizuela; de Una teatralidad
nacida en los sesenta de Silvia Villegas; de En el teatro del simeacuerdo de Lau-
ra Fobbio y Patrignoni; y centralmente las investigaciones de Graciela Frega,
cuyos resultados fueron publicados y otros fueron recogidos en una entre-
vista inédita. Destaca “la experiencia de Radioteatro, la Comedia Cordobesa,
el Departamento de Artes Escénicas, el Seminario y la Escuela Roberto Arlt”
como instancias fundantes de la produccion teatral y, especialmente, de la
produccion independiente (2017, p. 188). Respecto de la Comedia Cordobe-
sa, que ha sido estudiada por Mabel Brizuela, recupera “la figura del Estado
como promotor y financista del proyecto creativo” en “un modelo de produc-
cion similar al de las comedias en Europa” (2017, p. 189). Es decir, hay una
organizacion jerarquica de los roles, organizados verticalmente en torno de
la figura de la direccion, quien tiene la responsabilidad creativa de la puesta
en escena. Esta institucidn, luego, representard un modo de produccién del
que las légicas independientes intentardn distanciarse. Es una experiencia
cercana del teatro parisino, que les impulsa a construir otra identidad colec-
tiva distinta del teatro oficial.

Entre las investigadoras, hay criterios diversos para definir la génesis de la
actividad independiente: “Moll, Pinus y Flores la ubican en la practica teatral
del grupo Teatro Siripo en la década del 50; Villegas, en cambio, directamente
espera hasta 1962 y adjudica el término independiente al grupo pionero El
Juglar” (Alegret, 2017, p. 191). El Teatro Siripo comenz6 sus actividades en
1952 y una de sus figuras destacadas fue el dramaturgo Miguel Iriarte, que se
formo en sus talleres. Revisaremos mas adelante la cuestidn de las formacio-
nes, pero ya desde la etapa de gestacion, los hacedores construyeron sus tra-
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yectorias en torno a la formacioén en talleres “independientes”. El Juglar, por
su parte, tuvo como gran figura a Carlos Giménez, un prodigio de la actividad
teatral a nivel latinoamericano. Carlos Giménez es una figura clave, paradig-
matica de las reglas del campo: en los 50 se organizé colectivamente con su
grupo, a partir de alli produjeron contactos y gestionan recursos econémi-
cos para realizar viajes a festivales en Latinoamérica y en Europa. Su rol fue,
centralmente, de director del grupo (junto a otros). Fue impulsor del Festival
Nacional de Teatro, que reuni6 a los hacedores de Cérdoba entre si, presen-
tando producciones y poniéndose en contacto con obras y maestros del resto
del pais y extranjeros. Sus trayectorias quedan a merced de las rupturas del
estado de derecho en numerosas ocasiones y él termina estableciéndose en
Caracas, como director del grupo Rajatabla y adquiriendo renombre interna-
cional. Esta figura fue central en el periodo de la recuperacién democratica,
que veremos mas adelante. Alegret reconoce en la metodologia de Giménez
una convencion que perdura hasta el presente: “cada quien crea su propio
método, sino el valor de la confianza en la creatividad del actor como motor
de la produccién escénica” (2017, p. 194).

Consolidacion

En el Periodo de Consolidacidon, Alegret construye el relato desde los “grupos
de creacion colectiva que se autodefinen como “independientes”: el Libre Tea-
tro Libre (LTL), la Chispa, Bochinche, Los Saltimbanquis, entre otros” (2017, p.
197). Tanto Fobbio y Patrignoni como Musitano y Zaga plantean una profunda
relacion con la Universidad Nacional de Cordoba, cimentada en los vinculos
personales y de creacidn artistica. Los vinculos humanos se originaron en ese
contexto, propiciando inclusive los procesos de produccion en el seno de la ins-
titucion. Esta caracteristica pervive hasta la actualidad. La Universidad y el tea-
tro independiente vienen construyendo un tejido dindmico desde este periodo.

Es también en este periodo donde se plantea la “creacidn colectiva” como me-
todologia de trabajo (Alegret 200). Las continuas relaciones entre el teatro de
Cérdoba y los teatros latinoamericanos produjeron la incorporacién de este
modelo, en una adhesidn creativa, pero también ideolégica y politica. El movi-
miento de creacidn colectiva

consistio en un conjunto de grupos de teatro, en principio identificados
con preceptos del teatro experimental, que generaron un resquebraja-
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miento radical de la dramatica teatral latinoamericana que en aquellos
afios estaba completamente “europeizada”. (Alegret, 2017, p. 201)

Se estableci6 una relacién directa entre experimentacién y posicionamiento
politico. En términos de Eco, una postura de vanguardia habria buscado ofen-
der a las instituciones culturales, entre ellas al publico. Sin embargo, el tra-
bajo de los grupos tenia una voluntad de transformacién de la realidad que
pretendia incorporar alos sectores populares. De las investigaciones de Mau-
ro Alegret, Adriana Musitano y Gabriela Halac sabemos que los rasgos del
Teatro Independiente que realizaban los hacedores en los sesenta y setenta
se sintetizan en la experimentacién de los lenguajes, en la creacion colectiva,
en la desjerarquizacion de los modos de produccién y en el fuerte caracter
politico y transformador del teatro.

Adriana Musitano y Nora Zaga estudiaron el teatro que tuvo lugar en Cérdoba
del periodo que va de 1969 a 1976, describiendo sus puestas como “innova-
doras y transgresoras”, criticas a la sociedad y también a las convenciones
teatrales, especialmente a la jerarquia de roles en el teatro. Las autoras lo
caracterizan por la capacidad de “unir una mirada critica sobre la realidad
y la politica, sumando el humor y las innovaciones, mediante obras que si-
tuaban a los espectadores frente a sus problemas, abiertas a lo regional lati-
noamericano, y a la vida politica de aquellos afios setenta” (Musitano y Zaga,
2017, pp. 8-9). Por su parte, Halac plantea la idea de “militancia estética” y
presenta como rasgos definitorios a la creacion colectiva y la improvisacién;
las tematicas provenian del mundo social desde una légica de protesta y tea-
tro documental; se utilizaban espacios publicos o no convencionales para las
funciones, potenciando el vinculo con organizaciones politicas o comunita-
rias cuyo publico era invitado a un debate posterior (2006, p. 13).

La gran influencia de la creacién colectiva consolidaba una identidad latinoa-
mericanista para el teatro cordobés (Alegret, 2017, p. 207). El origen regio-
nal de esta metodologia, cuyos teatristas se organizaban en un movimiento,
facilitaba los viajes a festivales e intercambios. Abordando otros aspectos,
Alegret retoma los aportes de otras autoras, como Silvia Villegas, respecto de
la presencia de Grotowski en Coérdoba, sefialando que los aspectos de crea-
cién actoral y metodologia de ensayo “hicieron mella en los grupos”, no asi su
posicionamiento en relacidn al Estado, la politica y las lé6gicas de subsistencia
(Alegret, 2017, p. 211). Con la visita de Jerzy Grotowski se explicit6 la figura
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del “director tirano” como un disvalor en la poética del polaco, que influencid
fuertemente en los grupos de creacién colectiva en Cérdoba (Alegret 209). A
partir de alli, el rol asume una

mirada externa y complementa el trabajo del actor y de los demas roles,
pero no desde una posicién de autoridad indiscutida, sino como alguien
que vela por el sentido de lo que se esta proponiendo desde afuera de la
escena. (Alegret, 2017, p. 215)

A su vez, la nominacién “coordinador” se utiliza para poner de manifiesto
una metodologia de trabajo horizontal, pero que continuaba aludiendo a un
lugar de direccién que inclusive podia rotarse entre miembros del grupo. En
cuanto ala influencia de Brecht, sefiala, en sintonia con Halima Tahan, que los
hacedores se apoyaron en cuestiones tanto de la forma como del contenido
de la poética brechtiana: el extrafiamiento en la actuacién y en la narracidn,
la dramaturgia épica, el discurso critico en relacién a lo social, la apuesta a
“divertir” y a “recrear” y el retorno a los géneros populares.

En sintesis, destaca del panorama tres caracteres fundamentales. Los dos pri-
meros son “la afirmacion de una distancia politico-partidaria y la ruptura éti-
ca, estética y metodoldgica frente al teatro «burgués» y oficial”, “la autopro-
clamacion de los mismos hacedores como «independientes»” y “la conquista
de la autonomia del subcampo teatral” (Alegret, 2017, pp. 203-204) median-
te la produccion de obras, la consolidaciéon de posiciones diferenciadas en
relacion al campo teatral argentino, la configuracion de su propio publico y la
valorizacidn de otros profesionales de la actividad teatral.

Se afianza la idea de colectividad y las figuras que emergen de este tiempo
estan organizadas en grupos: Teatro Estable (TEUC), el Libre Teatro Libre
(en adelante LTL), La Chispa, por mencionar a los mas estudiados. De la in-
vestigacion dirigida por Musitano hay un pormenorizado registro de los pro-
tagonistas: Maria Escudero, Paco Giménez, Roberto Videla, Myrna Brandan,
Estrella Rohrstock, Eddy Carranza, Graciela Ferrari, Lindor Bressan, Susana
Pautasso, Ménica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Juan José Toto Lopez, Gra-
ciela Mengarelli, Lisandro Selva, Jorge Petraglia, Nidia Rey, Rafael Reyeros,
solo por mencionar algunos de ellos.
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Puentes y orillas entre el pasado y el presente de un rol situado en
un teatro de tradicion grupal

A partir de las bases del trabajo de Alegret podemos pensar en el campo tea-
tral independiente como objeto de estudio: allf traza la historia de su gesta-
cion (de 1940 a 1965), consolidacion (de 1965 a 1976) y los fundamentos del
nuevo teatro independiente del siglo XXI (de 2000 a 2015). Quedan algunas
preguntas en el tintero, principalmente vinculadas a comprender como se da
la relacion entre unos tiempos y otros, desde el periodo de consolidacién al
nuevo teatro independiente del siglo XXI. Dadas las disrupciones en el régi-
men politico, institucional y en la vida de las personas que sostenian la ac-
tividad, nos preguntamos como se dan las continuidades y las rupturas. Las
investigaciones afirman que hoy se retoma la presencia de la identidad del
teatro de los setenta de manera central, recalcando que el teatro actual ha re-
significado y transformado sus caracteristicas mas importantes. Se observa
la relevancia de nuestra indagacién debido a la necesidad de precisar como
se da la relacién entre el tiempo de pre-dictadura y postdictadura (Dubatti,
2011b, p. 71). Las transformaciones en el teatro de los dltimos casi cincuenta
afios demandan una comprensiéon compleja, correspondiente a un periodo
de fuertes agitaciones, de ruptura del orden constitucional y de grandes vai-
venes en el contexto econémico, politico y social. Este tiempo de conflicti-
vidad, lejos estd de permitir visualizar los cambios de los rasgos medulares
del teatro independiente en Cérdoba, o al menos reconocerlos de un modo
transparente. En ese sentido, interesa conocer cémo se transforman/actua-
lizan los aspectos de “la politica” y “lo politico” del teatro independiente del
presente que difiere de las formas del pasado, comprendiéndolos desde la
perspectiva de Mouffe (2014, p. 16).

Tomando como medulares a la experimentacién y al trabajo horizontal y
colectivo, nuestra hipoétesis es que la continuidad y actualizacién de estos
dos grandes rasgos esta dada por la presencia de hacedores de los seten-
ta como formadores de las nuevas generaciones, pero en dmbitos y mo-
dalidades diferentes. Los autores mencionan a la academia como espacio
de encuentro intergeneracional (Alegret, 2017, pp. 323-324), pero nues-
tra propuesta considera como central en la formacidén la experiencia en el
ambito independiente, en un proceso complejo de observacién, referencia-
cion, vivencia y consagracion. Tomaremos como evento paradigmatico a la
serie de festivales de teatro en Cérdoba y su incidencia en la generacién de
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directores teatrales de mayor centralidad en el campo hoy, para observar la
continuidad y transformacién de los rasgos escogidos.

Nuestra primera conjetura es que los festivales de teatro configuran una pie-
za importante de la memoria del teatro predictatorial, ya que conglomeran
a diferentes generaciones en una experiencia de fiesta, comunidad y organi-
zacion, donde los jévenes aprenden la tradicién politica de las generaciones
anteriores y se consolida el valor de la poética experimental como busqueda
artistica consagratoria. Estos eventos vendrian a aportar partes importantes
en el mapa sobre el modo en que se actualiz6 la tradicion teatral de los seten-
ta en el periodo de postdictadura. Por una parte, se profundiza en analizar el
[ Festival Latinoamericano de Teatro (IFLT) como un recuerdo vivido —aun
para quienes accedieron mediante relatos— que consolida el imaginario en
torno a la fiesta que signific6 ese festival. Por otra parte, se considera la serie
de festivales posteriores como una continuidad del IFLT en forma de eco.

La periodizacién planteada se detiene en hitos de orden politico, pero pre-
tende abordar a dos generaciones de hacedores: quienes ingresaron al campo
en los sesenta y setenta y quienes lo hicieron en los noventa y los primeros
afios del nuevo milenio. Asi es como la imagen de orillas y de puentes espera
acompafiar los saltos entre un hito y otro, como asi también plantea un eje
diacrénico a la trayectoria de quienes hoy se encuentran en actividad. El cri-
terio de periodizacion estd asociado a los actores y sus roles: los hacedores
de la primera generacion, que con la apertura democratica conformaron una
comunidad teatral organizada; los jovenes de la segunda generacién cuyos
maestros (en un sentido amplio) fueron los hacedores de los setenta; y por
ultimo esos jovenes hacedores que, hoy consagrados, son los miembros cen-
trales del campo. Por ello, el primer puente va de los afios setenta a 1984, el
periodo anterior al golpe de estado civico militar del afio 1976. El autode-
nominado Proceso de Reorganizacién Nacional produjo el exilio, la desapa-
ricién o la muerte a toda una generacion de argentinos. En el caso del teatro
independiente, desencadend un corte total de sus actividades teatrales. El
otro hito-orilla, que marca esa primera periodizacidn, es el Primer Festival
Latinoamericano de Teatro en 1984, que implicé la reactivacion de los hace-
dores de los setenta en un evento de gran envergadura.

El segundo intervalo-puente va del 84 a principios de la década del 2000.
Durante este periodo se realiza una serie de festivales bajo la denominacién
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de Festival Latinoamericano de Teatro (FLT), Festival Internacional de Teatro
del Mercosur (FITM) y Fiesta Nacional del Teatro. Las caracteristicas de es-
tos eventos varian, aunque siempre buscaban sostener la trascendencia del
Primer Festival Latinoamericano de Teatro, que sent6 la norma de lo que es
la tradicidn festivalera de la ciudad. Durante este periodo se realizan festiva-
les de teatro a los que asisten los directores foco de esta investigacion en el
momento en que se encuentran en su etapa de formacién e ingreso al campo
teatral independiente.

El tercer puente se traza desde los primeros afios de la década del 2000 hasta
el presente, consignando la trayectoria de quienes se formaron en esos afios
y consolidaron su préctica hasta hoy, siendo los directores consagrados del
medio. Este trabajo espera ubicarse en las perspectivas de la “Poética Com-
parada” (Dubatti, 2010a, p. 92), “la cartografia teatral” (Dubatti, 2016b, p.
67) y el “teatro de postdictadura” (Dubatti, 2012a, 205), con el objetivo de
aportar a un pensamiento del teatro argentino multiperspectivista, plural y
federal. La relevancia de esta indagacidn se sitiia no solo en la particularidad
del rol de la direccién, sino también en los esfuerzos que significan avanzar
sobre las perspectivas historiograficas del pasado reciente y el tiempo pre-
sente (Dubatti, 2011b, p. 72).

Desde nuestra perspectiva, ubicamos como gran puente entre el periodo de
consolidacién del teatro independiente (1965-1976) y la postdictadura al
[ Festival Latinoamericano de Teatro. El IFLT se realiz6 por primera vez en
1984, tuvo una frecuencia bianual y se realizaron cinco ediciones mas has-
ta 1994. Verodnica Heredia plantea que este primer festival marcé de modo
indeleble “la memoria e imaginario social cordobés como un momento de
explosion de la libertad y alegria y durante el cual se recuperd la calle” (2013,
p. 1). En consonancia a un clima de apertura democratica los relatos de los
participantes describen una festividad colmada de “euforia, primavera, ex-
plosién, emocidn, festejos” (2013, p. 8). El evento fue parte de las politicas
culturales del Gobierno de la Provincia de Cérdoba encabezado por Eduardo
César Angeloz de la Unién Civica Radical, coincidente con el partido de Raul
Alfonsin, presidente de 1983 a 1989. Es fundamental sefialar que la organiza-
cién estuvo integrada por la comunidad teatral, realizando distintos aportes.
Dicha comunidad, (auto)convocada por este acontecimiento, fue asumiendo
roles de gestidn, artisticos o de apoyo: Carlos Giménez como coordinador ge-
neral del festival; Nidia Rey y Jorge Petraglia, que conformaron el jurado para
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la seleccion de obras argentinas en la Muestra Nacional; Rafael Reyeros como
director técnico de la comisién organizadora; Myrna Brandan como coordi-
nadora de edecanes del area de relaciones internacionales; y Eddy Carranza
como profesora colaboradora del foro de estudiantes de teatro, entre otros
(Giménez, 1984, p. 2).

Esa misma comunidad era la que volvia del exilio o del insilio y fue la que im-
primio sobre el festival un espiritu de alegria, efervescencia y libertad, per-
mitiéndoles a las autoridades aprovechar ese “campo consolidado” (2015, p.
2). Vero6nica Heredia y Maria Veronica Basile adhieren al concepto de Daniela
Lucena, “estrategia de la alegria”, para referirse al encuentro, la fiesta, a lo
dionisiaco, a la efervescencia del encuentro de los cordobeses, hacedores o
no, con la calle, con la libertad.

En una entrevista, José Luis Arce, teatrista cordobés que formo parte del mo-
vimiento de esa época y reconocido autor y director teatral actual, recordaba
con la misma euforia el movimiento de la comunidad en esa fiesta del teatro
que pretendia ser una fiesta del pueblo:

Hay que recordar el Festival Latinoamericano, que fue la fiesta de la cultu-
ra mas grande que habia ocurrido en la democracia, quitando la Fiesta del
Bicentenario. Fue un sello insustituible, por lo masivo, por la efervescen-
cia que se produjo. Y estuvo sellado por un grande que fue Carlos Giménez.
Se dio una conjuncién entre la gente genuina de las bases del teatro inde-
pendiente, la decisidn politica y un gerente cultural excepcional, que era
Carlos. (Marin, 2015, p. 17)

Desde su mirada, ubicada en el campo del quehacer teatral, afirma que los
aportes de la expectacion de espectaculos “de vanguardia” son centrales para
el teatro local, en tanto afectan a los hacedores a la hora de crear nuevos
espectaculos. Las obras extranjeras son adoptadas como referentes e influen-
cias a tener en cuenta. Aquello que Arce ubica en el plano de la vanguardia es
lo que traza el espacio de los posibles de las practicas teatrales locales (Bour-
dieu, 1995, p. 348). En el mismo sentido, Basile y Heredia comprenden las
implicancias de la participacién de la comunidad teatral en la organizacién
del festival como parte de la apertura democratica:

En cierta medida, el modo de produccién y desarrollo del festival iban
constituyéndose sobre bases y practicas —formas de hacer democraticas
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que intentaban dejar atras y oponerse al pasado autoritario reciente. En
efecto, se trat6 de un acto politico democratico, no sé6lo en términos parti-
darios o como forma de gobierno sino en el sentido amplio y performativo
de la palabra. (Basile y Heredia, 2017, p. 8)

De este modo, el festival venifa a proponer un significado para la democra-
cia recuperada. Quienes habian sido adscriptos a la nueva izquierda en los
setentas, en ese octubre del 84, militaron férreamente por la libertad, por
la alegria, por la calle recuperada, por el encuentro de los cuerpos y por la
democracia que habilitaba ese reencuentro. Quiza ese es el gran movimiento
de esta generacion, que instaura sobre el presente una resignificacién de la
politica, cuyos valores por los derechos humanos y la libertad (en el marco de
un estado de derecho) son incuestionables.

En un sentido similar el IFLT, planteaba una descentralizacién de los aconte-
cimientos culturales trascendentes por fuera de la capital del pais, propician-
do la nocién de federalismo que histéricamente la ciudad de Cérdoba pro-
mulgé (Basile y Heredia, 2017, p. 8). El gobierno provincial impulsé acciones
en este sentido, buscando “lograr la apertura de Cérdoba hacia el mundo y,
sobre todo, hacia Latinoamérica, haciendo fuertes referencias a la identidad
e integracién regional” (Heredia y Basile, 2015, p. 3). En ese mismo orden de
ideas, Dubatti caracteriza al teatro de postdictadura por su multipolaridad,
su desjerarquizacion de referentes y validaciones, propiciando la multipli-
cidad de poéticas, metodologias y visiones de mundo: “La nacién teatral se
muestra nitidamente multipolar, multicentral, y los saberes de un centro o
polo no le sirven necesariamente a otros” (2012a, p. 207). El primer festival
latinoamericano presenté un escenario donde la conquista de la soberania
cultural era un horizonte posible.

La importancia de esta primera edicién a nuestra periodizacion es que sienta
las bases, el despliegue de posibilidades y las expectativas a alcanzar en las
siguientes ediciones, a la vez que instaura un animo colectivo en la comuni-
dad teatral. Basile y Heredia describen a los espectaculos que se presentaron
como obras que “desafiaban de manera innovadora esas convenciones, en
gran medida por el tipo de puesta y por el espacio en donde fueron llevadas
a cabo” (2017, p. 3). En el tratamiento de contenidos y formas que ofrecen
las autoras en sus trabajos es posible leer un fuerte caracter performatico y
de frontera de la teatralidad, tanto en la muestra oficial como en la muestra
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paralela, que tuvo la participacién de los teatristas que retornaron del exilio:
Carlos Giménez, dirigiendo una version de Macbeth y de El pasajero del tlti-
mo vagon con el grupo venezolano Rajatabla; Susana Pautasso con la obra La
fanesca, bajo la direcciéon de Maria Escudero y con un elenco de procedencia
ecuatoriana; Paco Giménez con la obra El gran Ferrucci, presentada por el
grupo La banda trama; Nidia Rey y Jorge Petraglia, miembros de la Comedia
Cordobesa (actriz y director), con Fuenteovejuna en la apertura del festival;
Rafael Reyeros como escendgrafo de Fuenteovejuna y El gran Ferrucci; inte-
grando la muestra paralela a Roberto Videla y Graciela Ferrari (Basile y He-
redia, 2017, p. 7).

Es relevante traer a la memoria la presencia de La Fura dels Baus, que for-
mo parte de la seleccidn de obras del festival con el espectaculo Accions. El
recuerdo de esta participacién es de gran contundencia y reafirma en el pre-
sente la identidad de Cérdoba como ciudad de teatro y especialmente como
ciudad de teatro de experimentacién. Aquello que se vivié contribuy6 a con-
figurar y reactualizar esa concepcién. Por un lado tenemos la toma del es-
pacio publico, concretamente de un punto neurdlgico al transito cotidiano
como también de gran peso simbdlico debido a las instituciones politicas y
eclesiasticas que lo rodean. Por otro lado, Basile y Heredia recuperan de los
testimonios de esa presentacion la demolicién de paredes, la introduccién
de objetos desagradables y la destruccién en general (2017, p. 5). Estos ele-
mentos serian leidos hoy como “intromisiones de lo real” (Duran, 2012, p.
17) y forman parte de los rasgos fundamentales del teatro contemporaneo.
La presencia de este grupo y de los demads espectaculos que desarrollaron
un caracter performativo/liminal fueron configurando el universo de po-
sibilidades y las libertades bajo restricciones para los hacedores. A 1a vez,
este conjunto de imposiciones probables fue tejiendo la historia del teatro
independiente, pensada como una “herencia acumulada por la labor colec-
tiva” (Bourdieu, 1995, p. 348).

El segundo puente se traza en funcion de la serialidad de los festivales desde
1984 al 2000. A partir de resenas, articulos y critica especializada estamos
al tanto de la continuidad del evento y la discontinuidad de despliegue; los
autores sugieren que la repercusion, el presupuesto y la calidad del festival
fue decreciendo. Sin embargo, es durante estas subsiguientes ediciones que
los directores objeto de este estudio fechan acontecimientos trascendentes
en su formacién como jovenes teatristas. El tercer puente une el periodo de
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1995-2005 al presente. El trazado surgi6 luego de realizar las entrevistas a
los y las directores teatrales que forman parte de este estudio, donde obser-
vamos cOmo una y otra vez, en las distintas voces, brillaba el recuerdo de los
festivales realizados en Cérdoba. Por ello, es que comenzamos a identificar a
la experiencia festivalera como fundante de la formacion de estos directores.
Consideramos que la direccién teatral es un rol de formacién ecléctica por
excelencia. Se estructura a partir de formaciones oficiales en instituciones
publicas de educacién superior, de formaciones en talleres y seminarios con
“maestros” (hacedores consagrados) del teatro independiente, del aprendi-
zaje con pares y colectivos de trabajo y, en buena medida, de la experiencia.
Esta dltima puede ser de dos tipos: ya sea como espectadores, en aquellos
espectaculos que marcan con fuego su forma de ver el teatro, o bien, como
hacedores en proyectos que los inician en el rol de la direccién. Estos dltimos
constituyen, a su vez, una instancia relevante de autoreconocimiento.

La experiencia festivalera afloré en los relatos con frecuencia, especialmente
al momento de recordar vivencias trascendentales como espectadores o sus
experiencias iniciaticas como directores. Los directores entrevistados y que
mencionaron este tipo de hitos fueron David Piccotto, Gonzalo Marull, Jazmin
Sequeira, Daniela Martin, Marcelo Arbach y Martin Gaetan. Marull y Piccot-
to nombraron obras de teatro espectadas en el marco de festivales que los
directores consideran como espectaculos de referencia significativos en su
formacion teatral y particularmente, en su formacién como directores. Para
describir esas obras recurrieron a los rasgos a los que luego imprimieron en
sus propios espectaculos. Por su parte, Sequeira y Gaetan recordaron expe-
riencias de proximidad con sus referentes teatrales, maestros de la genera-
cion de los setenta. Esos encuentros de gran aprendizaje tuvieron lugar en
festivales y son esos saberes los que luego promueven en su practica actual.

David Piccotto recuerda, “era como cine por momentos”refiriéndose al es-
pectaculo Pinocho (grupo La Tropa) que se present6 en el V FLT. De los distin-
tos aspectos que describe de esa obra, valora especialmente los recursos que
posibilitan ilusion en el espectador, artificios y dispositivos escenograficos:
“eran tres actores y parecian doscientos” (Comunicacién personal, 2017). En
la actualidad esos mismos aspectos son los que configuran su poética; en sus
espectaculos se promueve un gran despliegue organizado en un dispositivo
escénico que potencia la creacién de un mundo. Supera la presencia mono-
polica del texto y la actuacioén, para que otros lenguajes como la escenografia,
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la luz, el sonido y el vestuario cobren relevancia, abandonando la posicién
secundaria a la que suelen quedar desplazados. Sin embargo, no es la sim-
ple ponderacion de los lenguajes; la presencia del dispositivo afiade gran
contundencia ludica e integra lo visual con el trabajo de los actores. El texto
espectacular estd organizado segln ese dispositivo que orienta, determina,
moldea y controla la actuacion, la luz, la escenografia, el sonido y el texto.
En sus obras Las tres hermanas, Payasos en familia y Las de Naides, Piccotto
construye esta maquinaria invisible que atrapa la mirada del espectador a los
modos del cine, aunque incorporando una cualidad especial; empodera a los
espectadores explicitando los mecanismos de enunciaciéon en sus puestas,
exhibiendo que su mirada es la que habilita la existencia de ese mecanismo y
la produccion de ese encuentro.

Gonzalo Marull, que rememorando espectaculos que marcaron su memoria
se detiene a recordar diversas ediciones de festivales, puntualiza: “Mi cabe-
za no puede dejar de recordar hitos como fue el Periférico de Objetos. Todo
eso lo tuvimos en Cérdoba, en esos festivales internacionales” (Comunica-
cion personal, 2018). El Periférico de Objetos estuvo presente en el V FLT con
El hombre de arena y en el 1l Festival Internacional de Teatro del Mercosur
(FITM) con Zooedipous. Precisando qué de esos espectaculos es lo que ateso-
ra, dice “yo llamo el nivel poético en una obra, es eso que 'te deja algo' pero no
sabes qué es. Lo mas magico de esas obras es que, hoy, luego de muchisimos
afios, no las puedo deconstruir” (Comunicacién personal, 2018). El director
pondera para su creacidn escénica un teatro que encuentre al actor y al es-
pectador en una instancia de profunda reflexién sobre la vida, el poder, la
existencia. Sus planteos escénicos y los textos que escoge para trabajar, como
Ex-que revienten los actores de Gabriel Calderdn o Clase de Guillermo Calderon,
presentan preguntas para la comunidad reunida en la sala. Es la misma sinto-
nia con su tratamiento de los lenguajes escénicos, que esperan hacer florecer el
acontecimiento en cada funcioén, en virtud del compromiso ético de los artistas
y su excelencia técnica. Durante la entrevista, destacd como la gran tarea de la
direccion a la creaciéon de innombrables en el teatro. Marull valora especial-
mente aquello que no se puede conceptualizar ni deconstruir. Haciendo un pa-
ralelismo entre la direccién de orquesta y la direccion teatral, afirma:

el trabajo del director implica el extraer de la composicién, algo: la musicali-
dad. La musicalidad pasa por tu brazo, que llega al instrumento del musico,
ingresa al interior del musico y tu tarea es sacar del interior de él, de esa
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'alma’, de esa sonoridad, que si vos no estuvieras no la podria sacar solo.
Entonces extraés desde adentro la sonoridad para que llegue al espectador.
No es un movimiento, no es una orden, es un trabajo que implica algo, a ve-
ces innombrable, que no se puede listar. Creo que la gran tarea del director
es esa, que uno planifica todo para eso, para lograr en algiin ensayo decir
'logramos sacar del interior de los actores esto y ahora vamos a repetirlo'.
(Comunicacién personal, 2018)

Desde esta perspectiva, el trabajo inmaterial de la direccién se funda en un
espiritu democratico, desjerarquizado, donde desde la singularidad del rol
se aporta a que ocurra el “acontecimiento teatral” (Dubatti, 2012c, p. 33).
Luego del analisis de la entrevista y de las puestas en escena de Marull, es
posible observar que su bisqueda poética esta orientada provocar en sus es-
pectaculos estos 'innombrables’ y que su concepcién de teatro se funda en la
asamblea de ciudadanos y en la presencia de lo politico basada en la disputa
de sentidos sociales. Debe tomarse en cuenta que el director recupera como
experiencias trascendentes como espectador, a las obras que despertaron
en él ese tipo de busquedas y que tuvieron lugar en el marco de un festival.
Nuestra comprensién sugiere que las concepciones escénicas tanto de Marull
como de Piccotto dan cuenta de las nuevas formas de la politica, como parte
de un aprendizaje de las convenciones del campo que se cristalizan en los fes-
tivales teatrales. A la vez, debemos considerar su participacién como director
en la apertura del V FITM como parte de una légica consagratoria.

De igual modo, otros directores que integran la muestra también tuvieron
participaciones relevantes siendo noveles creadores. Por ejemplo, Jazmin
Sequeiray el grupo La Piaf —que en ese momento estaba dirigido por Rena-
ta Gatica— estuvieron a cargo de la apertura del IV FITM con la propuesta
performatica Fastos, que integraba multiples lenguajes, desplegdndose en
el espacio publico. Otros son: Luciano Delprato, quien participé como di-
rector de la muestra oficial con Barroco Caos del grupo Organizaciéon Q en
el IV FITM y con Yesterdei. Cosas se pierden a la siesta del grupo 0.Ellas en el
V FITM; Rodrigo Cuesta, quien, actud en el espectaculo Qué tu quieres con
la direccién de Roberto Videla en el I FITM; y David Piccotto, también en la
actuacion, en la obra Locas por los militares del grupo TAMAC-Los del s6ta-
no, con la direccién de Lisandro Selva en el VI FLT en 1994. Estas participa-
ciones en el inicio de sus trayectorias no son menores si se entiende a los
festivales como espacio de consagracion por excelencia o, al menos, como
espacio de sintesis de las reglas del campo.
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Por otro lado, contemplando las practicas del campo
teatral independiente por fuera de los procesos crea-
tivos, consideramos las formas de organizacion y en-
cuentro de los hacedores. La gente del teatro indepen-
diente construye una identidad colectiva que los hace
reconocerse entre si como una comunidad de pares
que se diferencian del conjunto social por su interés
en la produccién y expectacion teatral. De nuestras in-
dagaciones y aproximaciones al campo escogemos la
idea de espumas, burbujas que comparten sus paredes
divisoriasy que en la mutua convivencia existen. Micro
esferas independientes, donde “el enlace de vecindad
y la separacion reciproca hay que interpretarlos como
dos caras del mismo hecho” (Sloterdijk, 2006, p. 48).
Alos modos de la espuma, los teatristas se retinen sin
renunciar a la heterogeneidad de sus poéticas y accio-
na en funcion de ese interés comun (que es el teatro),
defendiéndolo de los avatares econdmicos, politicos y
legales. De ese modo es posible comprender ciertos lo-
gros de la comunidad frente al Estado y las conquistas
obtenidas en el plano del campo de produccién cultu-
ral. Un ejemplo de este accionar espumoso es la modi-
ficaciéon y adecuacién de los requisitos de habilitacion
para las salas independientes. Luego de la tragedia de
Cromafién?, las normativas extremaron cuidados sin
hacer distincidn entre espectidculos masivos y especta-
culos pequefios, anulando virtualmente las habilitacio-
nes de las salas teatrales. La organizacién Red de Salas
Independientes fue un actor fundamental en este pro-
ceso de adecuacion que viabilizo la legalizacién de las
salas, adhiriendo a una normativa que se ajustaba a sus
realidades. Proponemos interpretar este accionar en-
tendiéndolo como un accionar politico que opera sobre
el plano de la politica (Mouffe, 2014, 16) y que se vin-
cula a la tradicién del accionar politico de los setenta.
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Para realizar esta relacion, atenderemos a la entrevista de Sequeira, que
plantea como referencia importante en su trayectoria a Jorge Diaz. Ella enta-
blé un vinculo de amistad y aprendizajes a raiz de su labor como asistente del
area de foros y talleres en el Il y III FITM mientras era estudiante, para luego
colaborar en la catedra del que él era titular en la Licenciatura en Teatro de la
Universidad Nacional de Cérdoba. Presentamos un fragmento de la entrevis-
ta en extenso, por el valor de las palabras de la directora:

Jorge Diaz fue un amigo, un profesor, que me generé muchas preguntas,
como a pensar que el teatro (...) no es solo un oficio o una practica que esta
localizada en los ensayos, en el cuerpo, en el hacer, sino también una prac-
tica que se nutre de hacerse preguntas, de leer, de cuestionar, de pensar, de
organizar encuentros con otras personas. Eso, por ejemplo el lugar del en-
cuentro, generar instancias de reflexion, de debate, eso me doy cuenta que
fue Jorge el que ahi, lo sembrd. Y también parte de mi formacion se la debo
a todos esos espacios que se fueron abriendo, a partir de gente que conoci
en la licenciatura o de cuestiones que salen desde ahi que se van abriendo
otros campos. Trabajé también, participé de la Fundacién Pluja, después
de la muerte de Jorge, su compafiero crea una fundaciéon en Unquillo que,
justamente, era un espacio de encuentro de artistas y de pensamiento...
[Aprendi con] Jorge Diaz, lo que tiene que ver con los proyectos colecti-
vos, el encontrarse en proyectos cooperativos, colectivos, en proyectar
y asociarse con gente para producir pensamiento, para producir sobre
todo preguntas...

Jorge siempre decia hay que proyectar, o sea hay que hacer proyectos, hay
que agruparse para proyectar para adelante y hay que preguntar. El valor
de la pregunta para mover las cosas y para auto-reflexionarse, auto-cues-
tionarse, para transformar cosas, la pregunta es como la ética mas potente
de trabajo. (Comunicacién personal, 2018)

El afan por encontrarse con otros, generar pensamiento colectivo, reflexion
y transformacién de la realidad es una de las claves de la comunidad teatral
cordobesa y Sequeira expresa el modo en que aprendi6é de su maestro esta
concepcion. Si bien Jorge Diaz no era teatrista en la Cérdoba de los setenta
ya que estaba radicado en otra ciudad, a fines de los ochenta ya integraba el
campo teatral independiente y se registra una participacion relevante desde
el V FLT como coordinador de las jornadas de produccidén teatral. Diaz pro-
mulgaba el deseo de que los hacedores conformaran una asamblea de ciuda-
danos y actuaran de modo democratico. Un deseo que los teatristas que vol-
vieron del exilio pusieron en practica en la organizacion del primer festival.
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Es importante aclarar que numerosos hacedores correspondientes a la gene-
racién que entré en actividad en los setenta conformaron la planta docente
de las instituciones publicas de ensefianza del teatro a nivel superior. De to-
das maneras, los aprendizajes obtenidos de las instancias formales no fueron
los mismos que los experimentados en las instancias de fiesta y comunidad
como los festivales. Por ello hablamos de un proceso de observacion, referen-
ciacion, vivencia y consagracion. En los festivales los jévenes observaron una
légica de comunidad, observaron un despliegue poético de caracter experi-
mental ubicado en el mayor espacio de consagracidn. Referenciaron a maes-
tros, poéticas y hacedores, vivieron ese espiritu de fiesta y el despliegue de la
estrategia de la alegria y adquirieron la convencion de los festivales donde se
cristalizaban las posiciones de elevado capital especifico.

Los festivales se guardan en su memoria como el momento en que expec-
taron poéticas desconocidas o comprendieron de primera mano las ideas
teatrales de maestros provenientes de diversas partes del mundo (Latinoa-
mérica, Europa y también de maestros portefios). En otras entrevistas los
festivales fueron mencionados para recordar una experiencia de realizacién
teatral que los empujé a asumir roles de direccidn. En los distintos relatos
hay una permanente reiteracién: las instancias de festival son mencionadas
como momentos iniciaticos. Por ello, en este camino de puentes y orillas es-
peramos comenzar a trazar un recorrido posible del devenir, las continuida-
des y rupturas del teatro independiente de Cérdoba, de su identidad colecti-
va, de sus modos de creaciéon y organizacion.

Teatro independiente contemporaneo en Cérdoba

Para conceptualizar el teatro independiente en Cérdoba hoy, establecemos
continuidad de los rasgos experimentales y de practica contestataria que
Fukelman también establecid en el teatro portefio de 1930-1943. En la mis-
ma sintonia, el aporte de Alegret es definir al teatro independiente como “un
subgrupo social organizado” vinculado por relaciones interpersonales labo-
rales, afectivas y creativas; dentro del cual coexisten grupos teatrales con ca-
pacidad de “producir estrategias de resistencia al poder no violentas”, reali-
zar “aportes simbolicos” y construir “otros modos de convivir en la asamblea
teatral”. En su tesis afirma que el rol politico que el teatro independiente jue-
ga “apunta a vencer la reproduccion de las formas neoliberales que se produ-
cen en las relaciones interpersonales” (Alegret, 2017, p. 54).
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Propone una aproximacion a la identidad colectiva con la que opera el campo
y puntualiza que la imprecisién en los modos de definirse —“teatreros”, “hace-
dores”, “gente del teatro”—, la utilizacién de los roles decimonénicos (solo a los
fines de la subsistencia o la consagracion externa) y la estrategia de sabotaje
a “la maquinaria teatral imperante y a las modas académico/teatrales, confor-
man una compleja convencion teatral vigente que nos resulta significativa en
tanto es constituyente de la identidad teatral cordobesa” (20147, p. 291). Acer-
cadelas convenciones de la prictica teatral, Alegret plantea como principales a
la experimentacion en los procesos creativos: la heterogeneidad metodolégica
que no solo da cuenta de la experimentacidn, sino también de que las pregun-
tas en torno a los proceso de composicidn escénica esta convencionalizada; el
trabajo horizontal; la organizacién de grupos estables y una franca tendencia
a la conformacién de elencos concertados; y por dltimo, la formacién ecléctica
entre Ambitos oficiales e informales, con maestros de Cérdoba, Buenos Aires o
de renombre internacional, en el hacer y con los pares.

Nuestro aporte establece que la cadena de transmisién entre el pasado y el
presente es el aprendizaje de hacedores que siendo jévenes en formacién en-
tre 1995-2005, incorporaron légicas de organizacion colectiva, indagaciones
experimentales a nivel escénico como la norma y los festivales (o encuentros
colectivos) como los sitios de cristalizacion de estas referencias. Adquiriendo
“estrategias de la alegria” como mecanismos de resistencia y reconocieron
a un conjunto de obras contemporaneas y maestros como brujulas. En ese
engranaje, siempre incompleto, los festivales son una pieza fundamental:
encuentran a hacedores diversos en sus formaciones, generaciones y en sus
poéticas. Seria alli el espacio fundamental de aprendizaje de las tradiciones
politicas de lucha y organizacién de las generaciones anteriores.

Incorporamos a nuestra conceptualizacidn, las definiciones de teatro inde-
pendiente que estan contenidas en la Ley Nacional de Teatro (Ley 24.800
1997). Se puede afirmar que bajo la etiqueta de “independiente” podria agru-
parse todo el teatro que tiene lugar en la ciudad de marzo a diciembre, pro-
ducido por grupos autogestivos, apoyados de uno u otro modo por politicas
estatales, que se auto-reconocen como independientes en virtud de su poéti-
cay sus modos de produccion. Las estéticas y las poéticas estan fuertemente
estructuradas por la bisqueda, la experimentacidn y los procesos creativos
en torno a lo grupal.
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Pensemos en Stanislavski, Artaud, Mnouchkine, Barba, Lebeau, Rubio, De
Tavira, Kartun, aquella figura del artista-investigador, de la artista-investiga-
dora, de quien produce conocimiento desde/para/por/con/hacia la praxis
teatral. Este libro persigue aquella ruta, nos muestra una filosofia, un pensa-
miento original si se lo compara con el que se genera desde otras disciplinas
y profesiones. Asi, cuando hablamos de artistas-investigadores/as nos referi-
mos no solo a creadores escénicos, es decir, actores, directores, dramaturgos,
escendgrafos, vestuaristas... sino también a todas y todos los agentes del
campo teatral en su tarea reveladora: técnicos-investigadores, estudiantes-in-
vestigadores, criticos-investigadores, gestores-investigadores y espectado-
res-investigadores que producen conocimiento desde sus praxis. En este
sentido, el libro ademas se ubica en la ruta de teatristas-investigadores desde
Latinoameérica y se plantea el objetivo de visibilizar y reconocer su trabajo.

Catorce imprescindibles ensayos desde Argentina, Colombia, Costa Rica,
Espafia, México y Per( que nos preparan para profundizar en este nuevo latir
de las artes escénicas en nuestra region.
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