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ENTREVISTAS

Los artistas realistas describen las contradicciones entre
los hombres y sus relaciones entre siy exponen las
relaciones en que se desarrollan (Brecht, 1984: 424).

Discrepamos casi totalmente durante una horay
media sin necesidad de ofendernos ni maltratarnos.
Simplemente defendiamos nuestras posiciones que se
contradecian, pero no tenfamos por qué distorsionar
uno el pensamiento del otro (Freire, 2008: 217).
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Entrevistas e investigacién teatral

El hecho es que el historiador oral debe estar consciente que
el entrevistado es un representante de la cultura, con una
vision particular e individual del mundo, formada dentro

de la cultura hegemonica o en oposicién a dicha ideologia.
En otras palabras es como si los testimonios fueran una
combinacién de mito e ideologia (Garay, 1999: 85).

Cada entrevista es diferente y cada persona implica
algo nuevoy Unico en la relacién entrevistado/
entrevistador (Grele,1998:108, en Garay, 1999: 85)

Laura Fobbio y Adriana Musitano

Aqui presentamos la palabradelasy los protagonistas del nuevo teatro
cordobés, palabra expresada en las entrevistas que fueron realizadas
por miembros del equipo de investigacién Teatro, Politica y Universidad,
Cérdoba 1965-1975 (TPU), investigacién desarrollada, entre 1996 y 1999
en el Centro de Estudios Avanzados, con direccion de Horacio Crespo
y codireccién de Nora Zaga, y entre 2000 y 2011 dirigida por Adriana
Musitano y codirigida por Zaga, en el Centro de Investigaciones de la
Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cérdo-
ba, UNC.

1 De Garay, Graciela (1999) “La entrevista de historia oral: smondlogo o conversacion?” Revis-
ta Electrénica de Investigacién Educativa, http://redie.ens.uabc.mx/volinot/contenido-ga-
ray.html
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Para quienes investigamos el teatro que sucediera en un pasado
reciente, la palabra de los hacedores es mds que una fuente de datos,
pues entendemos gue las entrevistas son testimonios, con valor de ve-
ridiccién. Es decir, un instrumento relevante que, desde la historia oral
como disciplina, entrega un relevante saber vital. Saber que hicimos
dialogar, comparativamente, con diversas fuentes documentales, en-
trevistas realizadas en el marco de otras investigaciones, al que luego
profundizamos en lo interdiscursivo, surcando analiticamente las en-
volturas del lenguaje: consideramos las acciones del observador y del
interpretante en la tarea de conocimiento (Grele, 1991:126), “para evitar
mistificaciones de lo vivido”, de manera tal que el rigory la evaluacién
critica fueran constantes en la tarea. En este libro, el lector encontrard
el resultado de esa metodologia en base a entrevistas, y podra disfru-
tar los valiosisimos testimonios de mujeres y hombres que reflexionan
sobre su participacion en el nuevo teatro cordobés. Ese decir cobra ma-
terialidad en sus dimensiones ideolégicas, estéticas y existenciales, y
constituye un encuentro con la memoria, en su posibilidad afectiva, de
(re)descubrimientoy puesta en comun de lo vivido.

Como equipo de investigacién entendimos que nuestro complejo
objeto de estudio (teatro, politica y universidad) al ser abordado con la
metodologia de la historia oral —disciplina sumamente (til para com-
prender nuestra historia politica reciente— manifestaba plena la pa-
labra de quienes fueron testigos o protagonistas, y que esa memoria
permitia reparar en parte los vacios, silencios y olvidos que la persecu-
ciény el genocidio produjeron. Por ello, nuestra tarea buscé anotar el
decir del silencio mediante los puntos suspensivos, y dar cuenta de las
emociones, fueran las risas, la tristeza, o la duda... En nuestra metodo-
logia de trabajo, sumamos los aportes de Nora Zaga y su experiencia
como psicéloga, especialmente cuando optamos por la investigacion
participante, que al momento de las entrevistas permitié alivianar el
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peso de la memoria traumatica. Sabiamos que, por la participacion de
Nora Zaga en la vida cultural de la Cérdoba de los 70, era factible dis-
cerniraquellos aspectos relevantes de los testimonios, circunscribirlos,
y reorientarlos en funcién de nuestro tema, para clarificar las tensiones
entre teatro, universidad y politica.

En cada entrevista se menciona fecha y lugar del encuentro, y los
lectores podran observar los tiempos largos de la investigacién —desde
finales de los 90 hasta 2010—, y los diferentes contextos que las atravie-
san, donde se entrecruzan las situaciones pasadas referidasy el aqui'y
ahora de la entrevista, en tensién con el presente del lector. Encontra-
ran los especialistas en los estudios teatrales que en los otros dos libros
que resultaron de la investigacion sobre Teatro, Politica y Universidad,
Cérdoba 1965-1975, siempre consideramos las palabras de lasy los pro-
tagonistas, y que a menudo citamos sus decires, datos y perspectivas
vitales. Vale mencionar que, para el resguardo de la metodologia y de
la informacién que pueda tomarse en los rasgos variadisimos propios
delaoralidad, todas las entrevistas que realizamos en el marco de esta
investigacion conforman el Fondo Documental Virtual, donde se encuen-
tran digitalizadas, en su formato oral, y pueden ser consultadas, por
quien lo solicite, para ser tratadas con el cuidado y rigor investigativo
gue merecen. Las entrevistas antes de ser editadas han sido revisadas,
y fueron puestas a consideracion de los entrevistados, atendiendo a
estas dos posibilidades: por un lado, el empleo de la entrevista en la
investigacion; y por otro, la edicién para su publicaciéon en formato de
libro. Ahora es el momento de hacerlas publicas —sea agui en este for-
mato escrito para el E-Book, o sea en el formato digital disponible para
investigadores e interesados— porque entendemos que de este modo
se resguarda la memoria de aquel importante fendémeno que constitu-
ye una parte de la historia del teatro argentino y latinoamericano, que
muchos podran valorar, disfrutary estudiar.
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Los entrevistados compartieron, generosamente, sus recuerdos,
acompanando su vision presente del pasado con material de archivos
personales. Ese registro fue abordado con profundo respeto por parte
de todo el equipo de investigacién, entendiendo que la memoria ne-
cesita ajustarse y que la subjetividad modifica datos, acerca aprecia-
ciones personalisimas. Por eso lo registrado de modo oral era cotejado
con otras fuentes documentales escritas (registros de prensa, progra-
mas de mano, textos institucionales universitarios, politicos, material
audiovisual, etcétera). Precisabamos algunas cuestiones que no que-
daban claras mediante el andlisis discursivo y retérico en el estudio
de las metaforas e imagenes; anotdbamos e interpretdbamos ademas
aquello que se eludia, o velaba. Fuese por la incidencia de las cesan-
tias, el exilio, la persecucién, o la muerte de companeros, amigos, co-
nocidos, por el dolor ante el genocidio, tuvimos que sortear tanto el
auto-silenciamiento, como las obturaciones de la memoria. Asi, en las
entrevistas realizadas a mediados de la década del 90, fue necesario
analizar los usos metaféricos, ya que el decir dejaba entrever algo maés,
no dicho explicitamente. Percibiamos en los fragmentos y silencios
unas pequenfas luces, y lo sefialamos en articulos que publicamos por
aquellos anos (Zaga, Musitano, 1998), en aspectos que se pueden en-
contrar referidos en el libro El Departamento de Teatro, un escenario mo-
derno, Cordoba, 1965-1975. En esos trabajos afirmamos que en los testi-
monios de las entrevistas son reconocibles y presentes los efectos que
la sociedad argentina sufrié por el terrorismo de Estado de los 70, efec-
tos que se continlian en estos tiempos de posdictadura. Los lectores de
las entrevistas podran ver, en la palabra de los propios hacedores, cuan
evidentes son esos efectos, y cémo constituyen una experiencia de vida
compartida.

Vale mencionar que, en esa misma linea metodolégica, pueden
consultarse las entrevistas a otros protagonistas de ese nuevo teatro
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cordobés, realizadas por Laura Fobbio y Silvina Patrignoni (2011) en la
investigacién sobre teatro para nifios de los 60,70y 80, que surgié en el
marco de la participacion de las autoras en el equipo de Teatro, Politica y
Universidad. Dichas entrevistas fueron publicadas en el libro En el teatro
del simeacuerdo. Escenas para nifios y accion en Latinoamérica.

En la Primera Parte de este libro, Universidad, profesionalismo y po-
litica, reunimos las entrevistas a quienes integraron el Departamen-
to de Arte Escénico de la Universidad Nacional de Cérdoba (hoy De-
partamento de Teatro, de la Facultad de Artes, UNC). Alli, relatos y
experiencias dan cuenta de las relaciones entre hacedores teatrales
y autoridades universitarias, el vinculo entre docentes y estudiantes,
el desempeno de actores y técnicos que ademas conformaron el Tea-
tro Estable de la Universidad de Cérdoba (TEUC). Sus decires exponen
acuerdos y tensiénes de los universitarios en relaciéon con la actividad
oficial e independiente. Inicia esta seccion del libro la entrevista a Myr-
na Brandan, quien hasidoy es parte de la UNCy del Departamento de
Teatro, desde su ingreso como estudiante en 1964. Egresa del Departa-
mento de Arte Escénico en 1969, donde ejerce como docente de 1970 a
1975. Se desempena como directora del TEUC (1970-1973), participando
también como actriz. En 1985 es reincorporada como docente hasta
que sejubila. Sigue trabajando en la produccién teatral independiente
de la ciudad de Cérdoba, actualmente con dos espectaculos en escena.

La segunda entrevista es a Eddy Carranza, quien también ingre-
sa al Departamento como estudiante en 1964, y egresa en 1968, con
la puesta de Agua, azucarillo y aguardiente, zarzuela dirigida por Marfa
Escuderoy Herbert Diehl. Eddy fue docente del Departamento, desde
1970 hasta su cierre en 1976,y como actriz del TEUC recibié importantes
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reconocimientos. Continda luego como docente en el Seminario de
Teatro Jolie Libois, hasta su jubilacién.

Entrevistamos al arquitecto Juan Carlos Lancestremeére, formado
ademas en la Escuela de Arte Dramatico de Buenos Aires, dada su rele-
vante experiencia como Coordinador Técnico del Departamento y del
TEUC, destacando su labor en escenografia, iluminacién y vestuario, y
el conocimiento de un tiempo dificil para las identidades en conflicto,
entre 1973 y 1974, con la implementacién del nuevo plan de estudios y
el [lamado Centro de produccion, que auné en la actividad a docentes,
profesionalesy estudiantes.

La palabrade Laura Devetach trae la memoria del Taller Total, ya que
ellaingresa como docente al Departamento de Teatro en 1974, aunque
participa desde un afo antes en las conversaciones y planificaciénes
para el nuevo plan de estudios de dicho Departamento. Integrandose
al Centro de Produccién, tuvo a su cargo el Seminario de autor teatral,
coordinando la tarea del Crupo A que puso en escena La cuestion de los
arlequines. Esta egresada y docente de Letras, aporta su perspectiva
transformadora como escritoray autora de programas infantiles en ra-
dioy TV, en la Cérdoba de los afios 70, como Pipirrulines, y asimismo a
las puestas de sus obras se integran musicos y actores, en presentacio-
nes teatrales independientes, tales Bichoscopioy El Petirilio.

Cierra esta primera parte Norma Basso, quien fuera Directora del
Coro de Camara de la Provincia de Cérdoba y del Coro Universitario
de la Universidad Nacional de Cérdoba. Ella comenzé asesorando a
docentes y alumnos en 1968, hasta que luego se incorpord como do-
cente del Departamento de Teatro, hasta 1974. Ademas fue parte del
Movimiento Canto Popular, en sintesis, otra figura clave en la cultura
cordobesa.
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En la Segunda Parte tienen la palabra aquellos protagonistas que con
su militancia anhelaron transformar la realidad teatral y social en los
anos 70,y que en sus palabras dan cuenta del paso del teatro de autor
al de creacién colectiva. Sus relatos, con valiosas y diversas coloracio-
nes, informan, comparten lo vivido, y permiten apreciar las intensida-
des sociales y politicas. Toma la palabra Juan Carlos Gianuzzi, quien
ingresa en 1964, como estudiante y egresa del Departamento de Arte
Escénico en1968. Actory Director del TEUC, en 1973, se especializé ade-
mads en maquillaje, tarea creativa por la que recibié varios premios, y
como docente tuvo a su cargo Maquillaje Teatral. Luego de los des-
pidos en 1975, reside en Buenos Aires, continuando con su quehacer
teatral y como artista plastico. Sigue una segunda entrevista a Myrna
Brandan, en la que se destacan sus saberes y excelente memoria de las
actividades y producciones del TEUC.

Luego viene la palabra de Estrella Rohrstock, quien ingresa en 1968y
egresa del Departamento de Teatro en 1972. Fue actriz del TEUC desde
1971 —aun siendo estudiante—y se desempené como docente del De-
partamento de1973 a1975—cuando la dejan sin cargo por cesantia—ac-
tividad que retoma al serreincorporada, en los primeros anos de la rea-
pertura democratica. A mediados de los 70 se suma al grupo La Chispa,
y desde los afios 80 es actriz del grupo independiente Los delicuentes
comunes, que dirige Paco Giménez en La Cochera.

En suentrevista, Lindor Bressan, otrora estudiante del Departamen-
toen1969, relata su experienciaenel LTLdesde sus inicios, habla de los
procedimientos de creacién colectiva, del trabajo independiente, las
obras para nifos y para adultos, el exilio, las acciones ideoldgicas y de
lucha, en nuestro paisy Latinoamérica.

Galia Kohan, egresada de Letras, fue una de las fundadoras del gru-
po La Chispa, en 1971, y actriz del grupo independiente Los delicuen-
tes comunes, en la etapa de posdictadura. Y finaliza este libro con dos
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momentos que acercan el testimonio de Artemia Barrionuevo, otra
integrante del grupo La Chispa desde 1972, y que se exilia en México.
Actualmente es directora y actriz del grupo Los Trashumantes, en Al-
mazena Teatro.

Enlainvestigacidn teatral las entrevistas nos permitieron reconstruir
el trabajo de produccion de los textos dramaticos y escénicos, recupe-
rar aspectos del convivio teatral para acercar aquel teatro ausente —en
parte perdido—, y comprender modalidades del trabajo teatral, esta-
bleciendo proximidades y diferencias entre las practicas vinculadas a
los ambitos oficial o independiente. Reconocemos en las entrevistas
blsquedas pedagogicas, artisticas y/o politicas, personales y en rela-
cién con un proyecto de grupo, siempre en didlogo con luchas sociales
e ideolégicas, en un encuentro sostenido con otros artistas, criticos, y
con el publico. En dicho convivio pudimos comprobar que el humor
constituy6 una necesidad estética e ideoldgica liberadora.

La palabra aqui transcripta acerca a los lectores a la construccién de
esa ‘realidad’de los hacedores del teatro de los 60y 70, en Cordobay en
la Universidad. Realidad que es asible en parte, y que resulta impres-
cindible para el analisis de la proyectualidad utépica: sabemos que
cuando lo utépico ancla en la praxis teatral puede lograr aciertos con
acentos diferentes, y son los protagonistas los gue mencionan como
referentes a Marcuse, Grotowski, Barba, a pedagogias teatrales y po-
liticas como las de Brecht, Boal, entre otros. Las entrevistas permiten
el analisis amplio de las representaciones del pasado reciente, cuando
las y los protagonistas del nuevo teatro cordobés dan una versién dife-
rente a esa “sensacion de fracaso” que los criticos teatrales y estudiosos
consignaban como propia de la dramaturgia de los 90, caracterizada
por la escasa cohesion social, la pérdida de los valores revolucionarios,
el creciente individualismo e incidencia de lo mediatico en las subje-
tividades. Asimismo, este material experiencial de las entrevistas que
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versan sobre el teatro de los 60y 70, da cuenta de la complejidad y
pluridisciplinariedad del nuevo teatro cordobés, aproximandonos a un
conocimiento méas acabado del teatro del siglo XXt Por todo ello, de-
seamos que este libro constituya un aporte a la historia oral y la inves-
tigacion del teatro de Argentinay Latinoamérica.
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PRIMERA PARTE

Universidad, profesionalismo y politica

Pero hoy 1973, nosotros gente de teatro, gente de la Universidad,
hemos elegido un camino. Ese camino que desde el patio

del conventillo hoy se une con la plaza, con el barrio, con

la villa. Porque alli esta la gente que quiere y debe hacer la
cultura popular. Nuestra forma de hacer es una bldsqueda, un
compromiso. Queremos que el teatro refleje la realidad y crezca
con ella (Programa “Teatro-Pueblo-Universidad,” SRT, 1973).
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Myrna Brandan (1)

.. los teatros universitarios son elencos con directores de teatroy
alumnos de muchas carreras.

Teatro universitario de la carrera Licenciatura en Teatro,

la Gnica experiencia que tengo es esta, en Cérdoba... (...) y teatro
universitario desde una Escuela de Teatro, es muy diferente

a teatro universitario extensionista.

Y Teatro Estable de la Universidad Nacional de Cérdoba [TEUC],
que es un elenco de profesionales pagados para producir, es otra
historia, son tres cosas diferentes.

Entrevista realizada por Nora Zaga (N2),
Adriana Musitano (AM) y Cecilia Curtino (CC).
Cordoba, 24 de septiembre de 1999

NZ ;Cual fue tu participacion en el teatro de Cordoba entre el 65
y el 75?

Los &mbitos donde yo he estado han sido el teatro independiente, la
Universidad, la Comedia Cordobesa, o sea los tres dmbitos, los teatros
independientes, el oficial de la Universidad [Nacional de Cérdoba] y el
oficial de la gobernacién [Provincia de Cérdobal. En el afio 64 —este es
el afo en el que se inaugura la Escuela de Teatro [Departamento de
Arte Escénico]— se plantean tres meses de curso para saber si habia
interés en que existiera una Escuela de Teatro en la Universidad. Ese
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curso lo dictan Marfa Escudero, Carlota Beitfay Miguel Angel Aguirre, y
culmina con una puesta en el atrio de la Catedral con Navidad en el circo.

En ese curso hubo muchos inscriptos, mucha gente que quiso par-
ticipar, una gran movilizacién en Cérdoba a raiz del curso, y a la pre-
sentacion de esa obra la haciamos todas las tardes, durante diciembre,
frente al atrio de la Catedral. Entonces, al afio siguiente, a través de ese
trabajo de tres meses y de las puestas, se logré que el Rectorado resol-
viera la creacién de la carrera de Teatro en la Universidad. El director
de la Escuela de Artes era [Arg. Raul] Bulgheroniy el rector en ese mo-
mento.. no me acuerdo [Ing. Eduardo Cammisa Tecco]. Ahi se crea el
Departamento de Teatro [de Arte Escénico], y poco después, el Depar-
tamento de Ciney TV.

Desde ese curso estoy en la Universidad [actualmente, jubilada]. En-
tonces puedo hablar de mi experiencia como alumna; como actriz de
las puestas que ese grupo hacia para el piblico en general y en las gi-
ras; hablaracadémicamente de la estructura del Departamento, de las
clases; referirme a mi regreso después de egresar en la Universidad y
estar en el TEUC [Teatro Estable de la Universidad Nacional de Cérdo-
ba] como docente. Al dejar de ser directora del TEUC pasé a ser actriz
del elenco, después de una pelea bastante fuerte con Bulgheroni, y se-
gui hasta que se cerré [el Departamento de Teatro] en el 75.

NZ Primero, me gustaria que nos transmitieras como fue tu for-
macion como alumna de teatro.

Creo que una de mis preocupaciones desde que era chiquita ha sido
la pedagogia, la didactica; no sé muy bien como es esta historia (son-
rie), pero lo gue yo sentia en el Departamento de Teatro era que, por
ejemplo, yo tenia 10 en Expresién Corporal, pero subia al escenario y
era un blogue de hielo que no podia expresar nada... jde terror! Habia
una practica escénica, o sea, ;qué quiere decir practica escénica? Que
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uno practigue una escena ciento de veces, se supone que uno al final
termina... pero eso no sirve para saber qué hacer con otra escena. Siem-
pre estuve en conflicto con la organizacion académica y con la peda-
gogiay la didactica del teatro. Creo que nadie —ni dentro ni fuera de la
Escuela— tenia muy claro qué tipo de actor se formaba y cémo se for-
maba un actor, y creo que es una problematica que subsiste en nuestra
profesidn. Se supone que para ser actor no tenés que saber naday eso
lo demuestran todos los medios de produccién, cine, teatro y televi-
sién. No buscan actores, es una profesiéon que no existe. ;Qué tiene que
saber un actor? Bueno, en aquella época era mucho peor porque los
Unicos maestros que tenfamos eran Stanislavski, estaba empezando a
aparecer Grotowski... pero ahf.

Entonces, qué era ser un actor o qué tenia que saber un actor, era
muy dificil. Yo nunca supe para qué me formaron cuando estaba sien-
do formada. Sé que tenia algunas habilidades que los docentes festeja-
bany sé que tenia algunas deficiencias que nadie solucionaba. Si, eran
muy claros el rol del directory el sistema de produccién. El sistema de
produccién éramos nosotros, alumnos, que haciamos clases de His-
toria, de Foniatria, Expresion Corporal, Maquillaje. Nos ponfan como
trabajo practico y como trabajo de extensién, a hacer una obra desde

la gufay propuesta del director. Este elegia, para cadarol, a partirde las
habilidades que tenfa cada uno de nosotros, etcétera, etcétera. Al que
no tenia habilidades no lo elegian y ahi quedaba, haciendo las luces,
0 ayudando a subir o bajar el telén. Entonces creo que eso ha sido un
factory un problema, que nunca olvidaré.

Nunca supe si era una actriz, si podia ser una actriz, qué era ser una
actriz hasta que sali de la Universidad. Cuando sali tuve un espacio de
tiempo para interiorizar un montén de cosas y en algin momento de
mi vida, actuando en otro teatro universitario, en otro pafs, dije: “jah,

me parece que va poraqui’”.
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NZ ;Donde fue eso?
En Guatemala, en el Teatro Universitario de Guatemala.

NZ ;Como fue esa experiencia?

Llegué a Guatemala viniendo de viaje; pasaba por un diay me quedé
porque una persona a la cual le queria vender todos mis libros de tea-
tro —porque me salia muy caro el pasaje con la valija de los libros de
teatro, que andaba arrastrando por la vida—me invit6 a quedarme. Me
conecto con el Teatro Universitario de Guatemala y ahf estuve cuatro
meses actuando en dos obras. Fue una experiencia fantastica porque
pude, de pronto, ver otra idiosincrasia, otra manera de mirar las cosas,
y una actitud académica y una actitud universitaria ante el teatro que
eran muy clarasy muy interesantes.

CC ;En qué ano fue eso?

Afo 69. La Universidad San Carlos de Guatemala tenia el Teatro de Arte
Universitario (TAU) y ese afio se murié un sefior que hacia treintay cin-
co ahos que montaba para el 1 de noviembre Don Juan Tenorio, en la
calle. Entonces la gente venia al primer acto, se iba a comer la comida
guesecome el diade los difuntos, que es el fiambre, la fiesta se hace en
toda la cuadra; se volvia al segundo acto, y comia un poco mas, volvia
al tercer acto, volvia al cuartoy, asi... El senor se muere, entonces el TAU
toma la posta para que no se pierda ese rito, esa ceremonia de todos los
noviembres. Y trabajé ahi.

NZ ;Y por qué creés que esa experiencia te cambid?
No sé. Es como... cuando vos estéas aprendiendo un idiomay un dia te
das cuenta que entendés.
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AM ;Que tenias en esa valija, qué libros habias llevado?

Eh.. habia llevado todos los libros tedricos de ese momento, o sea, los
dos tomos de Historia Social de la Literatura y el Arte de Hauser, Stanis-
lavski, Chéjov y algunas obras de la dramaturgia universal, un Sartre,
alglin Tennessee Williams, o cosas asi que para mi eran ricas. Y sobre
todo habia llevado todo lo que podia ser una apoyatura tedrica.

AM ;Ya eras egresada del Departamento de Teatro?

Si, egreso en los primeros meses del 69. Porque rendia todo libre. Me
retiré de la Escuela antes de terminar, por problemas internos en la Es-
cuela y volvi a rendir todo mi cuarto afio libre. Entonces egresé como
dos meses después; ellos [sus companeros de promocién] terminaron
en diciembre y yo terminé en marzo, y me fui a Estados Unidos, estuve
alld unos meses y venia viajando. Volvi en diciembre del 69.

NZ ;Y cuales fueron esos problemas internos de la Escuela?

En ese momento, en Cuarto Afo, nosotros tenfamos necesidad de ha-
ceralgunas cosas que sentiamos que eran un desafio actoral. Por ejem-
plo, queriamos hacer drama, minimamente. Estdbamos con teatro
para nifios, habiamos estado con farsa, con lonesco, y queriamos una
obra gque nos comprometiera emocionalmente. Y los docentes, y Maria
Escudero decidieron que no, que era Agua, azucarillos y aguardiente, la
zarzuela.. que era buena, un berretin que tenia que ver con el humor
gue manejaban ella y Bulgheroni [el director de |a Escuela de Artes].
Entonces se decidi6 que esa era la obra que nos ponian para terminar,
y no se oyd nuestra propuesta... Y se dictaron muy pocas clases, los do-
centes no iban a clase. Yo iba todos los dias a clase, y la clase no se dic-
taba. Bueno, planteé ;qué era mi regularidad?, no me dieron bola, por
supuesto.. Hice un planteo escrito. En ese momento a las cosas habia
que escribirlas, me quejé amargamente y Bulgheroni me dijo “jbueno,
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yaesta, qué leva a hacer!”y me fui a Buenos Aires. Ya estaba casada, mi
marido vivia all&; yo vivia acd, sentia que era un desperdicio estar toda
la semana acé por una clase y hacer el espectaculo Agua, azucarillos y
aguardiente, fue muy doloroso para todo el que lo hizo. Venia a los en-
sayos, vine al estreno, por supuesto, vi a mis companeros. Se monté en
la Sala de las Américas, Pabellén Argentina.

NZ ;Sos de la primera generacion de egresados del Departamento
de Arte Escénico?
Si, sf.

CC ;Participaste de alguna creacion colectiva que se haya hecho
en ese Departamento?

No: nosotros no hicimos nunca creacién colectiva en la Escuela... Per-
dén, puede haber otros cursos que empezaron después, que si... puede
Ser..yo no.

NZ ;Te recibiste haciendo alguna puesta en particular?

No. Rendi todas mis materias con exdmenes especificos; lo que hoy
serfa Formacién Actoral que [antes] era Practica Escénica: me dieron
un tema, el amor... en los siglos XIX y XX, por ejemplo. Hice toda una
puesta, con ayuda de otros companeros que me socorrieron para hacer
el trabajo. Pantomima [otra materia] que tenia que rendir, era libre; en
cada una de las materias tenia que hacer un trabajo especifico... libre.

NZ ;Y después de que te recibis cdmo te volvés a vincular con el
Departamento?

Llegué del viaje a Estados Unidos y a Guatemala, y a los dos dias entre-
gaban el Premio Universidad, que no sabifa ni que existia, y yo lo habfa
ganado por mayor promedio en micarrera. Entonces a los dos dias tuve
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(rie) queirarecibirel Premio Universidad, que fue muy interesante, por-
que habia una cosa politica muy interesante. Se entregaba en el hall del
Pabellon Argentina. Habian montado un estrado, todo recubierto de
rojo, alfombra roja al medio, sillas por todos lados... y un cordén verde...
Entonces llego a Cérdoba y mi mama me dice “mird aca figura que..”.
Mi marido se levantaba tarde; me tomo un taxi y me voy. Entro y esta-
ba todo el mundo sentado y ya estaban entregando los premios, por-
queyo llegué tarde. Estaba un sefior que no conocia, era Rogelio Nores
Martinez [el Rector]. Lo veo a [Arg. Rall] Bulgheroni, porque lo primero
que entregaban eran los premios. Estaban todos los hombres de este
lado: traje, corbata, grises y azules, camisa blanca; y de este lado, todas
las mujeres, vestiditos blancos, rosados, amarillitos patitos... y yo que
llego, me nombran y empiezo a caminar (rie) con las piernas que me
temblaban hacia allay empiezo a mirarloa Bulgheronique erael tinico
que conocia, y Bulgheroniabria los ojos grandotes asiy sentia una ova-
cion. No habia nadie conocido mio, hacia un anoy pico que no estaba
en Cordoba. Tenia unos guaraches guatemaltecos de suela de camién
con las tiras marrones, minifalda con dibujos arabigos, bien cortita (ri-
sas), era un vestidito con un gran escote, asi las mangas... o usaba todos
los dias; una vincha guatemalteca porque tenfa una media peluca..
con el viaje.. mis rulos... para estar mas o menos ordenada, y una bolsa
guatemalteca. Entonces, la ovacion era tal porque evidentemente esos
vestidos y trajes, esa vision, hombres acd, y mujeres alla... era todo un
planteo del Rectorado de [Rector] Nores Martinez. Entonces planteé,
sin saberlo, un supuesto desafio en una instancia que desconociay me
dio tantos nervios que en lugar de regresarme, agarré la cuerda verde,

saltéy me fui (rie). Estaba sola, hacia un ano que no estaba en Cérdoba

y me pasaba eso... fue de terror... de terror.
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NZ ;Quién fue el primer director del TEUC?

Maria Escudero, directora, pero no de obra, sino directora administra-
tivadel TEUC, lo mismo que yo, después. El TEUC tenia un director que
no tenfa por qué dirigir obra. No director artistico. El director del TEUC
habia sido Maria Escudero; y el TEUC se habia deshecho absolutamen-
te después de la puesta de La manzana [obra de Jack Gelber] que fue un
desastre terrible.

NZ ;Por qué fue eso?

No, no... Yo no estabay al menos hubo unasola funcién [la obra estrena
en el Il Festival de Teatro, en noviembre de 1969]. Se hizo un Festival
de Teatro que inauguraba el TEUC con La manzana. Al Festival lo orga-
nizaba el Departamento de Teatro [Arte Escénico], como a todos los
festivales de esa época. La manzana fue una obra que dirigié Julian Ro-
meo. Yo no lo conoci. Fue un director que contraté Abelardo Gonzalez
[Jefe de Departamento de Arte Escénico] o Bulgheroni [director de la
Escuela], no se sabe muy bien, y le dieron este elenco y esta obra. Yo
tampoco elegi ningln director. Cuando fui directora del TEUC no pude
elegir director.

NZ ;Quién los elegia?

Los elegia el directorde la Escuela de Artesy [el Jefe] del Departamento.
Y entonces La manzana fue montada bajo la direccién de Julian Romeo,
con los alumnos del Departamento, con los egresados, con esa resolu-
cién y toda esa historia, y se presentd como apertura de ese festival y
fue un desastre, o sea, era absolutamente... segln las criticas, un horror.

AM ;Actoralmente?
En todo sentido... en todo sentido. A lo largo del tiempo, uno se vino
a enterar de que, por ejemplo, el que tradujo La manzana, que era una
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obra norteamericana, nisiquiera sabia qué era La manzana. Después se
enterd, al cabo de diez afnos, que la manzana queria decir Nueva York.
Entonces, bueno, era un texto que nadie sabfa qué era eso. Y bueno se
montd una cosa mas o menos vanguardista, con cafios y gente alld,
colgada.

AM ;Experimental?

Bueno, pero... si, experimental, pero ;qué experimentas? Cuando expe-
rimentas con una obra de teatro no experimentas una cosa espacial
solamente, no podés, |a experiencia en teatro tiene otro valor. Inclusive
esa obra abrié el festival y nunca mas se hizo, se pelearon todos, todo
el mundo renuncié al TEUC, todo el mundo se fue del TEUC y en di-
ciembre, ademds, caducaban los contratos. Entonces, cuando vengo en
diciembre, no habia TEUC; habia una resolucién, por supuesto...

AM ;Y como se dan las cosas para que te conviertas en directora
del TEUC?

Almorzando en la casa de Lisandro Selva, aparece Abelardo Conzélez
[Jefe del Departamento], a quien no conocia. Charla va, charla viene, y
me dice cuando se despide: “jAl fin te conozco!, ;cudndovas airala Es-
cuela para que te incorpores al TEUC?” Entonces, le digo: “vengo a Cor-
doba a trabajar, no a hacer una puesta al ano una sola vez; si eso es lo
que me ofrece el TEUC, no quiero”. Y me dice: “Te ofrezco la direccién” Y
yo: “no, muchas gracias”. Me dice él: “Te lo estoy diciendo en serio”. “No,
con mayor razén, te digo que no, porque para ser directora del TEUC
necesito muchas cosas”. Me dice: “en otro momento lo charlamos”. A los
quince dias me hablay me dice “te propuse como directora del TEUCy
ya esta el contrato listo”. Asi se hacian las cosas. Entonces hablé con mi
marido, con mi madre... Yo no queria para nada, porque ademas todos
mis amigos, mis companeros egresados tenian mucho méas derecho
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gue yo, en el sentido de que habian estado, la habian peleado, habfan
estado adentro... Entonces fui a decirle que no por todas estas razones.
Y Abelardo me dijo: “mira, si no sos vos, ellos tampoco van a ser, porque
no quieren pertenecer al TEUC, yo ya los he llamado, los he convocado

)

y nadie quiere”“Y bueno, ;qué me estas ofreciendo entonces... un TEUC

vacio?”. Me dice: “Yo te pedi el contrato, estoy dispuesto a darte lo que
vos quieras” “Buenc’, le digo, “quiero una oficina nueva para misola con
maquina de escribir, quiero archivos, quiero una secretaria, este... quie-
ro independencia...”, montones de cosas le pedi. Todo me lo dio. Creia
que me iba a decir que no, por eso pedi todo eso, para que me dijera
‘no”. Me dio todo esoy empecé a trabajar. Convoqué a los actores, y nin-

glin actor egresado quiso ser actor del TEUC.

CC ;Por qué no querian?

Porque... primero, se habian disgustado con el TEUC, con la organiza-
cion, con Abelardo Gonzélez, y después porque era yo la directora. O
sea, yo me habia ido, no habia pasado todo Cuarto Afio —todo el sufri-
miento—no habifa sufrido todo lo que erael TEUCy de pronto llegabay
era la directora. Ellos sentian eso como una injusticia. Y yo no lo sentia
COMOo Una injusticia por otras razones que no quiero decir aqui. Sen-
tia que ellos 0 yo podiamos serlo con el mismo valor. No era que fuera
mejor que ellos, pero ellos no querian... decidi que... la peleé ahi para
no ser... y el destino dio vuelta la cosa y dije “bueno’. Tenia dos actrices,
una egresada, Maria Adda Gémez, que fue la nica que aceptd, y una
actriz invitada, Nidia Rey, que habia sido invitada por el director de la
Escuela, no por mi. Y Mery [Maria del Carmen] Blunno que acepté a
regafadientes. Aceptd cuando le planteé que la obra que seibaa poner
era Las criadas de Genet. Dije: “tengo tres actrices y tengo un director
impuesto, el mismo Julidan Romeo”. Entonces a Mery le di todas las cer-
tezas de que iba a ser cuidada. Aceptd y a la semana se peled y me tird
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la renuncia, por supuesto (risa). Se peleé con Romeo, no conmigo, con
Romeo. Pero ya estaba encaminado, tenia mis actrices, una obra para
tres actrices; y la propuesta que le habia planteado al director era que
el teatro universitario tenfa que ser un teatro de vanguardia, teatral-
mente hablando: temética, estética... Genet no se habia hecho nunca
en la Argentina y Las criadas tampoco, conseguimos los derechos y se
inicio el montaje. Mery se fue, y ahi se invitd a Norma Mujica, que en el
festival [de 1969] habia sido la revelacidn. Ella venia de Rio Cuarto, de
trabajar con Roberto Espina, y habifa sido un éxito. Y asi se produjo el
montaje de Las criadas.

AM ;Estamos hablando del ano 1970?

Si. Se hace el estreno de Las criadas con una organizacién asi: con gente
que retiraba entradas, invitaciones numeradas, en |la Sala de las Améri-
cas, viernes, sabado y domingo; toda la hight life cultural y universitaria,
y un gran éxito de critica y publico. Las criadas se hizo durante dos anos

seguidos, en la Sala, con cientoy pico... doscientas personas por noche.
Me parece que ya para la puesta de La manzana, el Departamento [de
Arte Escénico] la Escuela de Artes tapd el foso de |a Sala de las Américas
—qgue tenia cuatro metros, no me acuerdo exactamente si foso s o foso
no, pero me parece que si—e hizo el proscenio, la vistio, puso los telones
y todas las luces sin spots. La Sala fue obra de los dos arquitectos, [Rall]

Bulgheroniy [Abelardo] Gonzélez. Evidentemente, si.

NZ ;Las criadas siempre se dio con las mismas actrices?

Maria Adda CGémez estaba embarazada, entonces yo siempre reem-
plazaba a las embarazadas, porgue como directora podia ser actriz,
aungue no queria superponer roles. Porque era muy dificil estar pe-
leando con todo, y ademas, a la noche, ir a ensayar, y recibir todas las
quejas: del director, de actores... Llegado el momento en que alguien se
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embarazaba o tenfa que viajar o lo que fuese, ahi iba yo. Creo que hay
una sola obra del TEUC en la cual no actué mientras era directora, me
reflero con esto al antes de ser actriz del TEUC. Con Las criadas nos fui-
mos a Manizales. Antes de eso, y ante el éxito del TEUC y de Las criadas,
actores egresados pidieron ingresaral TEUC. Entonces tuve dos actores
y pensé en una obra para dos actores... Acababa de ver en Estados Uni-
dos la obra de Arrabal [El arquitecto y el emperador de Asiria), hice todo el
tramite, consegui la obray también habia un director en espera que yo
no conocia, [José] Luis Andreone, y le dije “aqui tiene este autor, aqui
tiene esta obra, dirfjala”.

Fue bastante interesante lo que salié de ahi. Y entonces, en simulta-
neo, en el 70 estaban las dos, Las criadas en el Pabell6n Argentina, y El
arquitecto y el emperador de Asiria, en el Teatrino. Lleno todas las noches,
cien personas durante afios también. O sea que el Teatro Estable tenfa
dos obras en dos salas, con funciones viernes, sdbado y domingo, ese
era uno de mis objetivos, desde que se estrend Las criadas.

NZ ;Sabias que en El arquitecto... iba a haber un desnudo?
Si, claro.

NZ ;Y tuviste algun inconveniente debido a ese desnudo masculi-
no en la obra de Arrabal?

Con ese desnudo no tuve problemas. Con otros desnudos, si tuve pro-
blemas que me costaron el puesto, después...

AM ;Tenias autonomia como directora del TEUC para elegir las
obras, en relacion con los espacios, el trabajo actoral, etcétera?

Mientras estaba todo en proceso, las obras anduvieron bien, no tenia
ningln tipo de problema con las autoridades. La Escuela de Artes pre-
sentaba al TEUC como la tapa a colores. Esto se daba, primero, por la
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calidad de las puestas, por la calidad del trabajo, por el tipo de obras
que habiansido puestas, un Genet, un Arrabal en los afios 70, eran muy
importantes, muy fuertes. Trascendentes en el ambito teatral argenti-
no, cordobés, y de Buenos Aires, también. Tal es asi que Las criadas, por
ejemplo, se estrena un poco después en Buenos Aries con hombres. Te-
nia los derechos para Cérdoba y el Norte, no tenfa los derechos para
Buenos Aires, entonces en Buenos Aires la hizo.. Y se estrena en Cor-
doba, también dirigida por Aznar Campos con hombres, con alumnos
de la Escuela; él era docente de la Escuela [de Artes] en ese momento,
y hubiera podido impedir que esa puesta se hiciera porque yo tenia los
derechos del TEUC. A mi me parecidé importantisimo que €so no su-
cediera, es decir, todo lo contrario. Entonces se superpusieron en una
época las dos puestas de Las criadas: la nuestra, en el Pabellon Argen-
tina, y la de Aznar Campos, en la Escuela de Lenguas, en donde ahora
también estd actuando con una obra [refiere a la fecha en que se hizo
la entrevista, 1999]. En ese momento, el Teatro Estudio estaba con Ib-
sen, los diez teatros independientes tenian cada uno una puesta que
era para sacarse el sombrero. Nueve eran excelentes, nueve puestas
de las diez que habia en Cérdoba, y eso significaba también una gran
responsabilidad.

Y a partir de ahi los estrenos del teatro universitario eran esperados
y programados para que eso sucediera. Todo el mundo decia: “se viene
el estreno”, desde meses antes. Empezamos a poder, de alguna mane-
ra, a “tirar’ la programacion, algo asi como: “este ano vamos a hacer tal
cosa..”. Se programaba con un ano de anticipacion.

Y esta cosa de la simultaneidad de dos obras muy bien hechas, muy
interesantes para el publico, de vanguardia, empezd a darle un pres-
tigio al TEUC que habia que sostener, y eso fue bastante interesante.
Pero mientras eso sucedia, el prestigio estaba. No tenia presiones, la-
buraba dieciocho horas diarias para que todo anduviera bien y todos
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trabajabamos a full y con mucha dedicacién, y tenfa mucho apoyo para
que esto siguiera sucediendo.

AM ;Y cambio la relacion del TEUC con los egresados y los estu-
diantes del Departamento?
Claro.Y la proxima obra fue Alicia en el pais, una versiéon de autores cor-
dobeses [texto de Bettina Romeroy musica original de Carlos Franzetti]
sobre Alicia en el pais de las maravillas, y un director [José Luis Andreone].
En Alicia en el pais ya habia otros egresados que empezaban en el TEUC,
y ademas la participacion de alumnos. Alicia en el pais también fue asi
un éxito increible, llené la Sala de las Américas durante meses y meses,
y después fuimos a Buenos Aires. Todos los directores de Buenos Ai-
res querian venir a dirigir el TEUC. En ese momento, el Unico, digamos,
espacio de libertad, experimentacién y posibilidad de hacer algo asf,
trascendente a nivel de lenguaje teatral en el pais, era el TEUC.
Entonces ahi podiamos barajar cosas: se lo trajo a Petraglia en una
version que él hizo para el TEUC de La paz y Las nubes de Aristéfanes,
lasjunté y fue La paz en las nubes. Una version absolutamente nueva de
Aristéfanes para Argentinay para el momento que se vivia. Era todo el
momento electoral de Lanusse, el Gran Partido, |a llegada de Perén, y la
puesta reflejaba todo lo que era la politica argentina de ese momento

[1971].

AM ;Es la obra mas explicitamente politica que tiene el TEUC?

Si, o sea de politica argentina, referida, planteada para eso. Entonces
serfa la cuarta [quinta, contando La manzana] puesta del TEUC. Tam-
bién estreno nacional, una obra para el TEUC, escrita para el TEUC,
montada para eso. Se hizo en el Teatrino, también con una bateria de
rock y una estructura de circo... Se hizo sobre el género de la Comedia
del Arte, comedia romana, también con muchisimo éxito. Y después de
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eso [el director Radl] Bulgheroni llegé de Alemaniay dijo “vi una obra
interesantisima en Alemania’. Entonces la hice traducir y era Caceria
de ratas, que era todo un planteo desde el consumismo, del desplaza-
mientoy de la relacién humana. Y bueno, ahi fue donde surgi6 el pro-
blema de los desnudos. A esa obra la dirigié Gérard Huillier, un director
gue en ese momento tenia mucho éxito en Buenos Aires, con Hablemos
a calzon quitado, esa famosa obra. Y entonces también fue un director
impuesto, le di la obra'y me preguntd qué actores y en ese momento
era muy importante empezar a tener una renovacién de actores, por-
que hasta ahi los protagénicos habian sido para Gianuzzi, Nidia Rey,
Norma Mujica...Y planteé gue no podian serlos mismos actores, tenfan
que ser otros. Y ahi se eligié a Eddy Carranza y a Coco [Alberto] Santi-
llan, quienes hicieron esta obra que era el primer desnudo de pareja,
hombrey mujer, en el teatro de Cérdobay en el teatro argentino, por lo
menos, el primero. A todos los ensayos generales se invitaba al director
dela Escuela, Bulgheroni,y a otra gente para que vieralaobra. Terminé
la obra y me dice Bulgheroni “jEsto no se puede estrenar!, porque no
quiero tener problemas con el Rectorado y no me hago responsable’.
Pregunto: sHay alguien que se pueda hacer responsable?”, y me dice:
“Si usted quiere... pero le puede costar el puesto”. Me hice responsable,
se estrend con gran éxito, estuvo meses, y meses; un mes entero en
Buenos Aires en la cartelera de la calle Corrientes [Teatro Embassy], un
éxito increible y me costé el puesto, no por problemas de censura, sino
porque Bulgheroni se queddé atragantado y me empez6 a hacer la vida
imposible hasta que un dia le tiré (rie) la renuncia en la cara. Empezé
a perseguirme con expedientes, con papelitos, con toda esa historia...
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CC ;Creés que fue por avalar esa puesta de Caceria de ratas?
Quedé con la sangre en el ojo. El habfa dicho que no a una cosa que
después resultaba un éxito increible y yo era un testigo muy... Me hizo
la vida imposible.

El problema central era que se usaba un auto para esa puesta y el
auto era prestado; por ahi arrancaba, no arrancaba... yo embarazada.
Se rompe el auto, vengo, lo hago arreglar, lo cargo, el auto saltaba asi
(rie);

ta de la prevista; se cobraba entrada, y los fondos eran, una parte para

o vuelvo a hacer arreglar... Habfa gastado en eso mucho mas pla-

los alumnos, para los actores que tenfan un sueldo muy bajo, y otra
parte, para gastos y nuevas puestas. Entonces me dijo: ,cémo fue que
gastd todo esto?”. Me pidié un informe, un expediente y le dije: “no le
pienso contestar”. Entonces me dijo: “asi no podemos seguir, yo quie-
ro que usted renuncie”. Y me pregunté si queria ser actriz y le dije: “Si,
como no”. Pasé de ser directora a ser actriz, ahi ya estdbamos en el afio
73 y vino toda la reforma del grupo Ay el Grupo B, que incorpora el
TEUC [se refiere al Centro de Producciény cambio de Plan de Estudios
en Teatro, que se implementa en 1974]. El TEUC deja de ser un teatro
como una unidad, digamos, productiva, y se funde con la unidad aca-
démica, y entonces ahi empieza a no pasar ni una cosa ni la otra. Era
muy dificil producir y era muy dificil ensefnar. Era muy compleja esta
idea de la fusion.

AM En algunas notas y en el reglamento del TEUC se menciona la
existencia de una comision de lectura, jte acordas quiénes la inte-
graban?, jcual era su funcion?

No recuerdo que haya existido una comisién de lectura. A Las criadas
la elegi yo, a El arquitecto y el emperador de Asiria |a elegi yo. Alicia en el
pais fue una propuesta que nos trajo alguien, que tenia una versién de
Alicia... para teatro con musica. Ha habido montajes del TEUC que se



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 33

hicieron por deseo de alguien: El balcon, que fue la segunda obra de Ge-
net, se hizo por pedido de Aldo H. Fernandez, le encanté la puesta del
escribano y dijo “yo pago la puesta de El balcon”. Te digo, era un mece-
nas.Y bueno, conJulidan Romeo como director, que yo estaba en contra
de que volviera a dirigir el TEUC. Pero se podia hacer El balcon, siempre
y cuando fuera Romeo el director. El mecenas pagé todo, se murié sin
ver la obra porque se murié en un accidente...

Seiiorita Gloria fue una propuesta del director: nosotros queriamos una
direccién con Roberto Villanueva y él trajo esa propuesta. El que dijo si,
el que dijo no de Brecht también lo montamos con Villanueva. Senorita
Gloria, con Norma Mujica y al ano siguiente el rol de Mujica lo hice yo,
gue no era un rol fijo, era un rol que cada actriz trabajaba desde su pro-
puesta. Entonces lo que hizo Normay lo que hice yo eran cosas absolu-
tamente diferentes.

CC ;Qué paso con la version de Popol Vuh sobre la cual lei en los
archivos?

No pudimos lograrla. No me acuerdo qué fue lo que pasé (rie). Habia-
mos avanzado con los ensayos, era una versién muy loca, como son las
cosas de Villanueva.

NZ ;Y qué pasa con Bulgheroni en esa época?

Bulgheroni se va, no sé si exactamente antes de las elecciones [de 1973,
luego de que es elegido Héctor CAmpora para la presidencia del pais].
Seva... jLovamos! O sea, se toma la Escuela—en el 73 debe haber sido—,
yo era funcionaria en ese momento, era directora del TEUC [a partir de
marzo de 1973 seran dos los directores del TEUC: primero, Juan Carlos
Gianuzziy luego Nidia Rey]. Me convocan a una reunién en la Direc-
cion y Bulgheroni estaba con la mano en el teléfono pidiendo, qué sé
yo, una intervencién policial o lo que fuera. Y ahf se toma la Escuela.
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No me acuerdo muy bien cémo fue la asamblea; pero son cosas que de
repente son muy dificiles para mi. Yo nunca he sido politica, no enten-
dia mucho los manejos, salvo que votamos todos por la destitucién de
Bulgheroniy cada uno tenfa sus razones; yo tenia las mias, ademés de
la general politica. Hubo gente que se abstuvo de pedir la destitucion.
Y se nombré después a Federico Bazan. Y la direccién de la Escuela ya
no fue una direccién unipersonal, sino una direccién colectiva.

AM jMas democratica?

No, colectiva. Donde Federico era el director pero trabajaba con los
asistentes de los Departamentos [de MUsica, Plastica, Ciney TV, y Tea-
tro] de una manera mas compartida, sobre la politica y sobre lo que
se iba a decidir. Lo que ahora serfa el Consejo. En aquel momento era
pasar de una cosa absolutamente unipersonal, cuando a los jefes de
Departamento los elegia el director, y pasar a que fueran elegidos por
los alumnos [y docentes], y conformaran la direccién de la Escuela.

NZ ;Quién estaba a cargo del Departamento de Teatro?
Mery Blunno.

NZ ;Participaste de 1a elaboracion del nuevo Plan de Estudios del
Departamento de Teatro?

;Elnuevo Plan..? ;Estas hablando del 73,747 Si...(Duda). No demasiado,
porque era docente, pero la direcciéon del TEUC habia sido un cargo pe-
sado en horarios. Como me pasa siempre: ocho anos, cinco anos de un
trabajo a full, cuando dejo esos roles es como que hago poco. Pero si,
hicimos cursos, ademas de capacitacion docente, hicimos un montén
de cosas para el cambio del Plan de Estudios.
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NZ ;Y vos eras docente de qué materia?

Era docente de... Actoral. En ese caso, estaban el Grupo Ay el Grupo B.
Era docente de Actoral IV cuando entré en el 70, después fui docente...
no sé... cuando ingresé, docente de Cuarto Ano, y después vino el Gru-
po B, ahi es donde cambié. Y cuando cierran la Escuela en el 75, [Alfre-
do] Fidani me pide que me haga cargo del grupo que queda en manos
de él, tomo Andlisis de Textos, porque todos los alumnos quedaron en
manos de docentes viejos, docentes del Departamento....

AM Entonces, en el 75 el Departamento no se cierray quedan algu-
nos docentes trabajando...

Si. Entre ellos Fidani, Eddy Carranzay.. no me acuerdo. Lo que pasaba
era lo siguiente: no se cierra el Departamento, aungue no se renuevan
los contratos de nadie, en principio. Entonces entra [Alcides] Orozco
con su grupo de gente y se hace cargo del Primer Afo, de un nuevo
ingreso. Para todos los alumnos que quedaban—de Segundo, Terceroy
Cuarto... etcétera, etcétera—QOrozco lo pone a Fidani, y este pide algunos
docentes de los viejos. Me piden que me haga cargo de Analisis de Tex-
tos e ingreso porque realmente la desolacion era de terror, y los alum-
nos te rogaban, te pedian por favor que los contuvieras. Era muy ami-
ga de Fidani en aquella época. Ingreso y renuncio a los dos meses, por
supuesto, porque era de terror también, ni siquiera podias contener a
los alumnos, los policias se te instalaban en el aula... Y ahi descubro la
relacion Fidani-Orozco y el manejo que se estaba haciendo.

CC ;Qué manejo se estaba haciendo?

Digamos, lo que se trataba era gue estos alumnos se fueran del Depar-
tamento. No se lo podian decirabiertamente, porque si no se cerrabael
Departamento, y ellos necesitaban que se abriera para crear un nuevo
Plan de Estudios con docentes que trajo Orozco... de Buenos Aires, con
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una linea de Gurdjieff que es lo que él trabajaba, con esta cosa de hip-
nosis, amaestramiento y... (rie).

AM ;Algo asi como misticismo?

Si, un misticismo que tenfa que ver con técnicas de dominio absoluto.
Orozco salia ala calley hacia los ejercicios de Gurdjieff, o sea, en el mo-
mento en el que el semaforo tenia luz roja los alumnos tenfan que cru-
zar la calle. Gurdjieff trabaja esta cosa de despertar todos los alertas y
hace unos ejercicios que tienen que ver con eso, y se supone que la per-
sona despierta sus percepciones al ponerse en situaciones de riesgo.

CC ;Y que pasa con el alumnado del Departamento de Teatro?
Eso funcionaenelano 75,y enel 76 lo cierran.

NZ ;Como fue tu experiencia en el ano 74, dentro del Grupo B?
Fue muy dura y dificil, muy caética. Era muy, muy dificil; no habfa pa-
rametros para trabajar, no se sabia muy bien qué, ni cdmo. La fusién de
la gente: el TEUC tenia actores que eran invitados y no tenian una cos-
tumbre de capacitacion, para ellos lo Gnico que habia era la puesta en
escena, ladireccion. Era muy dificil. Los invitados estaban en el Grupo B
yenel Grupo A. No sési de golpe habfaalguno en el Grupo A.

NZ No habia.

Ah, eso debe haber sido. Claro, el Grupo B eran las sobras, todo lo que
quedaba de lo peorcito, de lo méas conflictivo, de lo mas problematico,
estaba todo en el Grupo B. En el Grupo... [A] es como que se selecciond
lo méas potable, lo mas posible para laburar. Y estibamos muy poco
apoyados por el Departamento, porgue teniamos demasiadas diferen-
cias, era gente muy diferente la que estaba en el Grupo B.
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NZ Segun mi recuerdo, en el Grupo B habia alumnos de segun-
do, tercero y cuarto ano, porque los alumnos de Primer Ano van al
Grupo A. Habia docentes de esos otros afios y habia miembros del
TEUC

Todos los invitados que no habian sido egresados de la Escuela.

NZ A pesar de esas dificultades, ;qué actividades hicieron?

Hicimos puestas en donde participaban docentes, alumnos e integran-
tes del TEUC. Hicimos trabajos interdisciplinarios de diferentes cate-
dras, hicimos fiestas teatrales, buscamos maneras de producir hechos
que nos permitieran la confluencia desde todas nuestras habilidades y
desde una propuesta especial, convocante. Hicimos las Fiestas espaiio-
las, por ejemplo, con textos de Lorca y toda esa historia en el patio del
Tiro Federal con invitados, vino y batatas asadas; la Fiesta de San Juan..
Haciamos cosas muy llamativas que ademas nos permitian que cada
una de las personas pudiera aportar. Pero habia un problema muy se-
rio a nivel de la prosecucién de la capacitacion de los alumnos.

NZ ;Recordas si tenian algun tipo de propuesta politica dentro de
la produccion?

No. Dentro de la produccién no habia claridad, porque precisamente
entre los docentes éramos muy diferentes. Lo que si recuerdo era la po-
litizacion de los alumnos. Era imposible darles unos ejercicios sin que
te preguntaran para qué servian (rie), politicamente hablando: ‘;esto
para qué me sirve? y ;como va a ser usado?”. Y si plantedbamos una
obra, el enfoque desde donde se la miraba era desde el peronismo y
el antiperonismo jEra muy dificil trabajar! Me acuerdo de anécdotas
divertidisimas como docente. Cuando te quedabas sin argumentos de
para qué te sirve, les decia: “Mird, en alglin momento vos hiciste por
primera vez el amor, te lo contaron antes y después vos lo hiciste ;Cudl
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es la diferencia?” Y me miraban. “Bueno, hacé el ejercicio a ver qué te
pasa porque yo no puedo explicarte todo lo que te va a pasar... no pue-
do decirte para qué te va a servir.. no sé... es una vivencia que tenés que
hacer; aceptd la pauta, metete y vamos a veradoénde la vivencia te lleva.
\Vos sos el que que después de la vivencia de este ejercicio, tenés sacar
algo. Yo no te puedo dar una receta”. Era muy lindo, pero para mi, como
docente nuevita, era mucho riesgo y bastante desesperante.

AM Con respecto a esa relacion entre politica y docencia, jen qué
teoria teatral se apoyaban?

El teatro no tiene epistemologia, entonces, una de mis grandes preocu-
paciones hasido esa. Y estoy trabajando hace quince afos [al momen-
to dela entrevistaen1999], tratando de generar un corpus epistemolé-
gico que permita la capacitacién del actor, la relacién entre los actores,
la puesta en escenay la relacion con el plblico; cuatro esferas diferen-
tes. Entonces ;cudl es la teorfa? La misma teorfa... tomas Stanislavski,
Chéjov, le suméas Grotowski, le sumds un poco de Barba.. Y eso en lo
actoral, especificamente, ;qué te da? Cualquier persona que tiene un
taller de teatro hace ejercicios que tienen que ver con la concentracion,
vaya a saber de dénde los saca, puede ser del yoga... Y la atencién... un
poco de ejercicio fisico que puede ser de la gimnasia. Y eso se supone
que da un actor, y no es asi. Lo que un actor de teatro ademas tiene
que saber es muy especifico. Estoy hablando de mi metodologia, de lo
gue he descubierto y de lo que he hecho después de ser una alumna...
La idea es la siguiente: qué debe saber un actor para serlo. Cuando yo
era una alumna veia que una companera, por ejemplo, Eddy Carran-
za, todo lo solucionaba por la via cémica y era divertidisima, y sigue
siéndolo. sPor qué yo no podia?, nadie me explicaba por qué.. Voy a
dar cursos —generalmente en Venezuela doy cursos en universidades—
y la gente me dice: “hace anos que estudio teatro, y a esto nunca me lo
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ensenaron”, son dos o tres cosas que hacen a la esencia del actor. En-
tonces, cuando vos mencionas lo de la politica, uno podia trabajar con
Boal, o con Brecht, pero no tiene nada que ver con la formacién de un
actor. O sea, no es que uno no pueda formar actores para hacer Brecht,
uno forma actores; el actor puede tener mayores facilidades, pero uno
tiene que formarlo. Cuando uno forma un guitarrista, no es que va a
tocar solamente valses...

Entonces no hay teorfas teatrales que correspondan a una ideologia.
Cuando hablamos de la capacitacién de un actor eso no se correspon-
de conuntipode puesta, una estética, o tematicas... El distanciamiento
brechtiano es un recurso del hecho de la comunicacion que obviamen-
te se trabaja dentro de la puesta, y que el actor tiene que saber que es-
taba haciendo eso; pero cualquier actor puede hacer distanciamiento
brechtiano, depende de la puesta en que esté. Cualquier actor puede
hacer comedia, farsa, comedia musical o lo que fuere, o sea, los géne-
ros comedia, tragedia, drama... Tiene que ver con el dominio de deter-
minadas capacidades: un actor las tiene que tener o no es un actor, es
alguien que honestamente tiene una veta que puede explotar, pero no
es un actor, no es un profesional que maneja lo gue son los recursos de
un actoren una creacion de lo que fuere... Siempre dije a mis alumnos:
‘undivoy un tipo de Traslasierra se juntan con sus guitarras, hacen asf,
el otro sabe en qué clave estd y cdmo tocar”.

Tampoco habia una idea de capacitacion actoral, se suponia esta
sumatoria que no era cierta. Yo, con la profesora de Gimnasia Expresi-
va, era una maravilla, subia al escenario y era un bodoque porque mis
miedos y mis terrores con relacién al publico, y con lo que estaba ha-
ciendo, me blogueaban absolutamente. Ser actor no es dominar esto,
mas esto, mas esto y sumary ya estd. No, no es eso.
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AM jHabia una concepcion en el Departamento acerca del teatro
popular, la funcidn social del teatro y para qué hacer teatro?

Enel tiempo en que era estudiante, del 64 al 68, no. En el afo 70, cuan-
doestoyenel TEUC, el TEUC eradiscutido poralgunos, porejemplo, los
[miembros] del LTL... Empezd a haber una idea de teatro para el pue-
blo, pero nosotros y la gente que estabamos en la direcciéon tenfamos
una gran dicotomifa. Porque una cosa es hacer teatro para un puiblico
y otra cosa es formar, son dos cosas diferentes. Entonces, esta idea del
Grupo Ay del B tenia que ver con esta idea de teatro, o sea, producir
‘teatro para..’ Pero se daba de patadas, y ahi estaba el conflicto con la
capacitacion. ;Con quién hacés teatro? Con alguien capacitado. No es
que unajunte docentes, actores y pueda producir una maravilla. jNo es
cierto! Y ademas tenfa que tener un programa de la materia que tenfa
que dar tal cosa y ensefar tal cosa y aprobar tal cosa, era muy dificil.
Sobre todo porgue se sigue creyendo que el actor no debe saber nada,
y que no hace falta que sepa nada.

NZ ;Qué recordas de la eleccion de 1a obra Antigona Vélez de Ma-
rechal por parte del Grupo B en cuanto a su propuesta politica?

A esa obra la eligieron, sobre todo, alumnos que estaban absoluta-
mente enrolados en la politica mas elemental, digamos, partidista
pero, ademas, en un analisis muy elemental, muy superficial de lo que
es un hecho de arte en relacién a una ideologia. Entonces esa obra les
parecié que era exacta y perfecta porque es Antigona, en realidad, es
la lucha del podery toda la historia trasladada a nuestras pampas. La
obrarealmente a nivel teatral era malisima, la estructura era horrenda,
y sin actores es imposible de hacer. Y asi sali6, un desastre total a nivel
de producto teatral. Entonces la gente decia: “este texto quiere decir tal
cosa, esto es lo que dice Peron y esto lo dice no sé quién, esta clarito”.
El andlisis tedrico de la politica actual y cotidiana ahf era perfecto para
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decir lo que uno queria. Pasa que el lenguaje teatral es otra cosa. En-
tonces, eso que parecia tan claro, puesto ahi, daba nduseas. Nadie sa-
bia hablar, nadie sabia decir, no conseguiamos mantener un ritmo, no
se conseguia unaatmosfera... o sea, el producto teatral, el hecho teatral
era un desastre. Hicimos una o dos funciones en el Tiro Federal.

AM ;Te parece que tampoco funcioné como experiencia pedago-
gica?

Y por supuesto, porque no habia manera de hacer el paso de este ana-
lisis tan palmariamente reduccionista a una trascendencia en el len-
guaje teatral. El lenguaje tipo gauchesco, campesino, daba todos los
pardmetros para que fuera ‘la obra’ que clasificaba o demostraba la
ideologia, la postura politica del grupo. Pero eso, en un plano teérico,
era imposible de realizar. Sobre todo, la diferencia entre los deseos y la
teorfay la practica concreta de lo que es un lenguaje teatral dominado.
O sea, esta cosa que siempre me preocup6 era la del aprendizaje con-
creto, ahi fue palmario.

AM ;A pesar de que trabajaban actores de Cuarto Ano, es decir,
estudiantes que estaban practicamente para recibirse?

Si. No cuestionaba la capacitacion, sino lo que sigue cuestiondndose
ahora cuando ves productos de la Escuela [de Artes], algunas tesis, y
decis: ;Cinco afios como actory..?”

AM Si bien era una creacion de autor, jcomo funcionaban los roles
que tomaban los actores, el escenografo, iluminadores? ;Habia li-
bertad, trabajo en equipo?

No. Era muy absurdo, porque estaba esta mirada desde el partidismoy
de lo politico, es decir: “digo tal cosa” 0 “no lo quiero decir o voy a cam-
biar esta frase porque desde el peronismo no podemos decir eso”. Y
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ademas, ahfestd lo problematico sobre el teatro politico en Argentina.
El teatro politico es teatro realista, naturalista o campesino, todo junto,
mezclado, mejor, que es este caso. Entonces vos tenfas teatro campesi-
no,con un planteo absolutamente realistay naturalistaen laactuacion,
los textos y las situaciones, y sale esta cosa que no es lenguaje artistico.

Y también en toda América. O sea, todo lo que ha sido influencia de
Boal, de Buenaventura, del teatro campesino hecho desde los grupos
de teatro tratando de trabajar teméticas desde lo no simbélico, que-
da una cosa absolutamente panfletaria, mal hecha, que nadie la creey
aburridisima. Porque si se lo vas a decir a los mismos que tienen el pro-
blema, yalosaben;ysilovasa hacer para que otra gente vaya al teatro,
podés usar otro lenguaje. Es lo mismo que vemos acd en television, los
actores de Buenos Aires estan formados para hacer teatro realistay na-
turalista, que confunden con la naturalidad y la realidad.

AM Entonces, jconsideras que se podria hablar de una vanguar-
dia estética o una vanguardia politica en ese momento en que se
estaba haciendo un cambio curricular importante en el Plan de
Estudios de la carrera de Teatro?

No absolutamente, porque el enfoque no era pedagogico ni estético.
Era absolutamente politico, no se juntaba con lo otro.

NZ ;Tuviste ocasion de participar o ver lo que produjo el Grupo A?
Si. Lo que vi del Grupo A fue La cuestion de los arlequines de Laura Deve-
tach. Estaba trabajado en una estética clara, que era la Comedia del
Arte; con texto fantdstico de Laura, muy bien organizado, con todo el
humor, toda la chispay toda la sutileza que tiene Laura; con una capa-
citacion para gente de Primer Aho de la habilidad de manejar una esté-
ticaque correspondia a la Comedia del Arte; con un vestuario muy bien
hechoyen unespacio muy interesante. Y bueno, ahiesté la conjuncion.
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NZ ;A vos te quedo claro que ese texto era de Laura Devetach?
Claro, absolutamente. Quiero decir que sé que se menciona como crea-
cion colectiva; debe haberhabido improvisaciones planteadas por Lau-
ra Devetach, Mery Blunno, los docentes que producian una situaciény
la gente hacia emergentes del texto, de situaciones y de acciones, etcé-
tera, lo cual Laura redondeaba y sintetizaba. Que es lo que se hace en
toda creacién colectiva, mas alld de que exista una Laura Devetach, o
no. O sea, el proceso es ese, vos explords para trabajar con los emergen-
tes, los repetis y quedan fijos como si fuera un texto cualquiera, eso es
la creacion colectiva.

AM ;Esa experiencia te interesa o te intereso en aquel momento
como practica pedagogica?

Si. Ademéas me di cuenta de que habia un equipo docente trabajando
en coordinacion [se refiere al Grupo A], cosa que yo no podia tener en
el mio, en mi grupo, y estaba claro que asi se puede producir. Ademas
tenfan alumnos nuevos; no habia todo este conflicto que tenfamos no-
sotros con los de Segundo Ano que estaban con los de Tercero; era muy
duro. Por supuesto que habfa un tronco comun con el cual se tenfa em-
patia, que seria lo que después tratamos de hacer en la Escuela con la
[Catedra de] Integracion: docentes que trabajaban en empatia y con
una unidad clara desde los diferentes roles, hacia un lugar.

NZ ;Recuperaste algo de esa experiencia pedagogica del ano 74
en tu hacer de los anos siguientes, en el Departamento o fuera de
este?

No asi, con claridad... Algunas experiencias que he tenido en México
con equipos docentes, que hemos hecho cosas, pero no fue una rela-
ciondirecta, noesquesalié bienesto,y entonces lo repito... Creo que fue
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al revés: salié muy mal, entonces estds muy alerta para que la proxima
vez que me toque trabajar con gente pueda atender a esas problemati-
cas. En ese sentido si. En el Grupo B sufrimos mucho todos.

NZ Si, lo recuerdo. Recuerdo las luchas internas, las competencias
entre el Grupo Ay el Grupo B.Y cuando participaste de la reaper-
tura del Departamento de Teatro, dentro del nuevo Plan de Estu-
dios, jte parece que hubo algun rescate de la idea o estructura de
aquella renovacion del ano 74?

Lo primero que me surge es decir no, lo cual puede no ser cierto. Pero
en la opinion de la gente que trabajamos en el Plan de Estudios nuevo,
no nos apoyamos alla, nos apoyamos en esto otro que te estoy dicien-
do: una capacitacién desde nuevas metodologias pedagdgicas, desde
un criterio absolutamente holistico y abarcador de la persona; que hu-
biera, institucionalmente, un espacio donde la produccién, la experi-
mentacion estuvieran cuidadas, protegidas y alimentadas por todos
los docentes, y los docentes pudieran, de alguna manera, conocer todo
lo que estaba pasandoyllevaralacatedrayala capacitacién concreta-
mente, cosa que no se ha producido.

AM ;Como definirias el teatro universitario?

He sido también directora del teatro de extensién universitaria en el
85y 86, he actuado en teatros universitarios de otras universidades de
Latinoamérica, he sido directora del teatro universitario de la UNAM
[Méxicol; y creo que hay dos cosas absolutamente diferenciadas que la

gente generalmente, depende del pais en el que esté, las mezcla o no
las mezcla, o las conoce. En todos los otros paises, los teatros universi-
tarios son elencos dirigidos por la gente, directores de teatro con alum-

nos de muchas carreras. Aca también el teatro universitario ha tenido
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ese tipo de organizaciony ha perdurado, durante la dictadura existia el
teatro universitario.

Son trabajos de extension porgue los paga Extension Universitaria
y con gente que no son actores, entonces yo puedo hacer una minima
formacion, pero la prioridad es la produccién, y la produccién desde el
consenso del grupo gue tengas. Con gente que estudia en la universi-
dad: estudiantes de Abogacia, Medicina, etcétera. Teatro universitario
de la carrera Licenciatura en Teatro, la Unica experiencia que tengo es
esta, en Cordoba, primero, porque fue la tnica licenciatura que hubo
en el pais durante muchisimo tiempo, hasta que apareci6 la de Men-
doza. Nosotros fuimos los primeros y los tnicos durante muchisimo
tiempo, y teatro universitario desde una Escuela de Teatro, es muy dife-
rente a teatro universitario extensionista. Y Teatro Estable de la Univer-
sidad Nacional de Cérdoba, que es un elenco de profesionales pagados
para producir, es otra historia, son tres cosas diferentes. Entonces, se-
glin donde estés, el teatro cumple un rol y una funcién. He estado en
los tres lugares, y creo que hay diferencias y que tienen objetivos dife-
rentes. Creo que el teatro universitario extensionista tiene que ver con
el desarrollo de conductas de colaboracién, con la apertura a un mun-
do que el alumno de Abogacia, Medicina, no toca; que tiene un poder
de profundizar, de alguna manera, ideas politicas y estéticas alrededor
de un accionar muy gratificante, en general para ellos, si esta bien he-
cho; y que desarrolla amistad y amores y acciones. Esta ha sido mi ex-
periencia en Cordoba, en Méxicoy en Guatemala. Desde la Escuela de
Artes, como alumna, ya sentia que plantedbamos una produccién al
medio, no siempre con mucho éxito: hemos hecho cosas que en sumo-
mento resultaban interesantes, por ejemplo, Esquina peligrosa era una
cosa; El Fausto, para mi, un desastre (rie). Las funciones tenfan muchos
desniveles. Desde el TEUC, planteé—y estd en el primer programa—que
debifa ser un espacio claramente de produccién de la mayor jerarquia
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a nivel de planteo tematico, estético y de vanguardia. Para eso estd la
Universidad.

AM Hablamos con respecto a lo que significa para vos el cierre del
Departamento de Teatro y la experiencia en el ano 75 con Fidani,
decinos jcomo fue la vivencia del exilio tras la etapa de grandes
cierres y rupturas?

A mi el exilio, el cierre del Departamento me han dejado cosas muy
importantes. A nivel académico, mi experiencia en México me permi-
tié hacer esta fusion, esta clasificacién de lo que es una metodologia
de aprendizaje para el actor. Me planteé: soy de Buenos Aires, de Cor-
doba, de Argentina y voy a formar actores en México ;qué actor? De
nuevo una colonizadora que viene con un patrén de lo que es ser un
buen actor para Argentina. Y eso tiene que ver con una vivencia muy
clara mia. Eso, méas esta blsqueda de una metodologia y una episte-
mologia del teatro. Yo ahi pude concretamente empezar a probar lo
que era ensefar al otro a usar determinadas cosas desde su poética,
desde su idiosincrasia, desde su manera de comunicarse, etcétera. Ahi
estd la base de mi metodologia. O sea, yo no ensefo a ser actor, le doy
las herramientas para que él sea.

Eso por un lado me permitié, cuando regresé, hacer el nuevo Plan de
Estudios, todo un planteo de lo que era el teatro, la ensenanza del tea-
tro. Y por otra parte, a nivel del cierre y demas, lo Uinico que tenfa como
objetivo durante todo el exilio es que el Departamento de Teatro de la
Universidad Nacional de Cérdoba tenia que existir y a eso vine y eso
hicey lologré.. Vine a eso, a abrir el Departamento, y mi propuesta era
el Departamento de Teatroy el TEUC. Se me fueron las fuerzas. Con los
primeros egresados me tuve que ir [de la Jefatura del Departamento
de Teatro] porque ya no daba mas, pero trabajé hasta que salieron los
primeros egresados. Y el TEUC, ya no sé si quiero ahora... (risa). Fue tan
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duro que lo del TEUC me parece que era demasiado para las fuerzas
y para el momento también. Eran momentos diferentes, econémicos,
politicos y demds yerbas. Y ademas, el tener absolutamente claro lo
gue es un ambito universitarioy las posibilidades de ese ambito donde
lo politico, la ideologia tienen que estar presentes en todo lo que hacés,
cosa gue no podia hacer cuando estaba en el exilio. O sea, esa cosa de
sentirte que no podés meterte. No pude hacer la transferencia de la ex-
perienciade Cérdoba en los 70 enla UNAM, porque tenés que empezar
;de dénde? No se puede. Entonces, cuando estés en tu lugar, en tu uni-
versidad y tenés todo esto que nosotros tenemos, sentis que, méas alla
de que tengds éxito o no... Ahora [1999] estoy absolutamente descreida
de todo eso como posibilidad. Pero en algiin momento se revertirdn las
cosas, creo que el menemismo llegd a todos lados...
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Eddy Carranza

Todo lo haciamos nosotros. Era maravilloso, porque
empezabamos a ver lo que era la totalidad de una
produccion, todo el trabajo que se hace, no solamente
en la parte actoral, sino conociendo también la parte
técnica. Al hacer todo, estdbamos felices.

..y uno queriayamaba lo latinoamericano. Cuando
comenzo esa efervescencia, y empezamos a ver qué
pasaba, entendimos lo que se llamaba vanguardia..

Entrevista realizada por Adriana Musitano (AM)
y Esteban Berardo (EB). Cérdoba, 13 de octubre de 2011

AM ;Sos de la primera promocion de estudiantes de Arte Escénico
de la Universidad Nacional de Cérdoba?

Somos la primera promocién de egresados, y toda la gente que ahora
eslicenciada, lo es gracias a ese grupo que empezé en el 64, con un cur-
sillo dictado por Marfa Escudero, Carlota Beitfay Miguel Angel Aguirre,
quien era también profesor y periodista, nos daba las primeras mate-
rias de Historia y fallecié a los dos afos. Maria comenz6 a trabajar con
nosotros, y se formé un grupo muy unido. Entrdbamos a la Escuela de
Artes a la mafiana, comiamos ahi todos —llevabamos comida y a ve-
ces almorzabamos en el Comedor Universitario—clavabamos maderas,
telas, haciamos forillos, las escenografias, pintabamos, etcétera. Yo no
sabia coser y Maria nos presté una maqguina y nos pusimos a coser, a
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hacer la ropa que usariamos en las obras. Todo lo haciamos nosotros.
Era maravilloso, porque empezabamos a ver lo que era la totalidad de
una produccién, todo el trabajo que se hace, no solamente en la parte
actoral, sino conociendo también la parte técnica. Al hacer todo, esta-
bamos felices.

AM ;Quiénes eran tus companeros?

Mis compafieros eran, entre otros, Mery [Maria del Carmen] Blunno,
Myrna Brandan, Kantuca [Edith] Ferndndez, Héctor Clotet, mi ami-
go que estd acd en Cordoba, volvié de Venezuela. Estaba Juan Carlos
Gianuzzi, Gastén Tuset, José Antonio Ponce, que se fue a vivir a Paris
y murié hace dos afos. El era un compafiero de los que empezaron
y después no siguieron. Eramos cerca de veinte estudiantes. En el 65,
aprobaron el Plan de Estudios y formalmente comenzamos el Primer
Afo. El programa contemplaba Anélisis de Textos, Historia de la Cul-
tura, Historia del Teatro y lo fundamental, Practica Escénicay Esceno-
grafia. En Practica Escénica tuvimos ademas dos profesores excelentes,
Lisandro Selva y Juan Aznar Campos. Con Lisandro estudiamos el Ab-
surdo e hicimos lonesco, una gran experiencia y con Juan trabajamos
Tennessee Williams, sus personajes enfrentados con esa sociedad y
que se debaten en conflictos donde aparecen pasionesy culpas. Fueron
personajes muy intensos. Ademas se compartian materias con las ca-
rreras de Plastica, Misicay Cine. En esas disciplinas tuvimos profesores
muy importantes y destacados, como la arquitecta Marina Waisman
(Historia de la Cultura), Arg. Elsa Tania, Bonona, Larrauri (Historia del
Arte), Armando Ruiz (Plastica), Ornella de Devoto (Misica) y otros que
nos marcaron.
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AM Myrna Brandan también nombra a Devoto como alguien muy
importante para la carrera...

Si, la recuerdo con mucho carifio. Por ejemplo, en Alicia en el pais.. como
era una comedia musical tuvimos nuestra profesora de canto, Ana Ma-
ria Pagola. Interpreté una rata arrabalera y también una Duquesa. Ella
cantaba, entonces me dije: “si canta, tiene que ser 6pera, y tiene que
ser italiana..”, hablaba con acento italiano. Al director le gusté “oh,
qué bien!, bueno, hacela italiana” Cuando Ornella de Devoto se enterd,
(porgue me habia inspirado en ella) lloraba porgue estaba emociona-
da, le encantd. Yo imitaba su cadencia, sus tonos, su manera de hablar
(risas). Era maravillosa. O sea que siempre estuvimos relacionados con
los otros Departamentos y especialmente con Cine. Porque Cine se
inicié exactamente con nosotros, ese mismo ano. También habfa mu-
cha experimentacién y se trabajaba en conjunto con los distintos De-
partamentos. Por ejemplo, con Horacio Vaggione y [Federico] Bazan,
excelentes profesionales que hacian las primeras pruebas de musica
electroaclstica, en ese entonces hacian la famosa zapatilla (se rie) que
volaba sobre el piano [y resultaba un teatro musical]. Eran experimen-
tos de esa época.

AMY también estaban las bienales de arte...

Por supuesto, ellas nos permitieron ampliar nuestra cultura y conoci-
mientos artisticos. Alli tomamos contacto por primera vez con el arte
cinético de Julio Le Parc y otras vanguardias. Pintores como Antonio
Seguli, Paternosto, etcétera. Era muy interesante todo el contacto que
tenfamos con los diversos creadores americanos.
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AM ;Como fue esa experiencia en los comienzos de tu vida tea-
tral? Porque nos dijiste que te inscribiste en teatro y que tu familia
no sabia nada de eso...

Yo salfa para hacer gimnasia, por mi columna, entonces llevaba mis
zapatillas, porgue antes haciamos gimnasias con zapatillas de ballet,
sin punta dura, comunes, negras, que ya no se usan. Y cuando empe-
zamos a ensayar, teniamos libreto, y un dia lo dejo en un bolso, y mi
mama dice squé hay, ropa sucia?” Lee el libreto: ;pero esto qué es?” Y
mis hermanas dicen ‘ymama4, es una obra de teatro!” (Rie). Entonces, le
digo“Voy a la Escuela de Artes, estoy estudiando Teatro, me enloquece,
es mivida, lo quiero”, y las ‘desarmé porque no les di mas argumentos.
Y después, cuando la conocieron a Marfa [Escudero], ya aceptaron. En-
tonces era eso que te contaba: estabamos ensayando, nos la pasaba-
mosen la Escuela de Artes, comiendo, viviendo. Un 24 de diciembre me
acuerdo que nos teniamos que juntar para hacer un ensayo y charlar.
Era lo que mas queriamos, era 24 de diciembre, haciamos el brindis en
mi casa y adids, desaparecia porgue teniamos que encontrarnos con
Maria, con Carlota [Beitia], con el grupo, y esa era la felicidad. Ese era
nuestro compromiso teatral.

AM O sea, era una comunidad...

Era casi una comunidad. Estdbamos juntos, conviviamos... teniamos
esas peleas artisticas, discusiones productivas, era una catarsis porque
liberabamos lo que queriamos, deciamos lo que sentiamos v listo, ya
estdbamos bien. Y asi convivimos cuatro anos, casi cinco.

AM ;Y Maria Escudero cémo funcionaba con ustedes, sus alum-
nos?

Con nosotros ella empieza a revivir... Le dimos ese soplo de aire fresco.
Era el contacto que tenfamos, de vida sno? Nos exigia en el trabajo, nos
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orientaba. Y estaba Carlota [Beitia], que era un ser dulce, amoroso, una
escendgrafa barbara. Ahi es que empezamos a poner el hombro para
gue esto saliera adelante.

AM ;Como trabajaba Maria en Practica Escénica?

Con Maria siempre se empezaba con el trabajo grupal. Era la época del
grupo, de lo colectivo. O sea, no del individualismo feroz en el cual vi-
vimos ahora. Se trabajaba haciendo improvisaciones. Después de cada
improvisacion se analizaba y discutiamos sobre el trabajo de los com-
paneros. La critica que nos hacia Maria era dura, sin concesiones, asi
aprendiamos jnos exigia tanto el trabajo corporal! Y también el poder
decir—internalizar |a accién fisica con la palabra. Era un trabajo inte-
gral el que hacia Maria. Era estupenda. Era un mimo—habia estudiado
en Paris con Marcel Marceau—y trabajadbamos pantomima, para refor-
zar el gesto. Como cantante, cant6 en el Rivera Indarte —ahora Teatro
Libertador [San Martin]— con una guitarra. Anteriormente habiamos
escuchado a la querida Negra Sosa, pero para mi, Maria tenfa una voz
que te hacia vibrar.

EB ;Qué estilo cantaba?
Folclore, con unas letras increibles, no era el folclore que uno acostum-
braba a escuchar.

AM Maria ya habia estado en contacto con Leda Valladares y Ma-
ria Elena Walsh...

Claro, Leda era una tucumana maravillosa. Estdbamos llenos de tan-
to conocimiento que nos daban, de tanta creatividad y sobre todo de
tanta entrega. Era una entrega que salia por los poros. Leda recopilaba
coplas nortefas, bagualas y se conectaba con esas coplas con Maria.

” o«

Y con Marifa Elena Walsh compusieron “Canciones para mirar”, “Dona
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Disparate y Bambuco’.. Y bueno, después tuvimos esa invitacién al
Festival Mundial de Teatro Universitario en Nancy. Llevamos el Fausto
de Estanislao del Campo y una obra politica que representara al pafs.
Cuando llegamos alla, a Nancy, los franceses creyeron que con el Fausto
de Estanislao del Campo que tenfa su gracia (porque son dos gauchos
gue contaban la obra que vieron en el teatro) nos burlabamos del Faust
francés de Charles Gounod... Ni siquiera hablaban de Goethe (rie). Ha-
cian hincapié en eso, y Marfa les explicaba, en francés el significado...
Fue muy buena para nosotros esa experiencia porgue éramos joven-
citos y ver veinticinco espectdculos, que empezaban a las 9 6 10 de la
manana, correr para un lado, ver, seguir, como en los primeros festi-
vales que haciamos aca en Cérdoba, que tenian ese fervor, esa locura.
Entonces, empezamos a ver qué era lo que presentdbamos nosotros y
lo que vefamos del resto. Eso nos enriguecié mucho, fue maravilloso, y
después partimos a Paris y alli, en Ciudad Universitaria, hicimos El gran
bonetén que era una obra corta, politica, que escribié Rosalba Campra,
de media hora mas o menos, mostraba lo que sucedia en nuestro pais.
Cuando nos embarcamos para alla estaba en el gobierno el Dr. lllia,
y cuando regresamos nos encontramos que estaba ese asqueroso de
Ongania.

Durante nuestra estadia en Paris, hicimos un pozo comun, para
comer, para salidas, para todo, porque éramos como veinte personas
conviviendo. Eso era el 66. Nosotros viajamos en mayo, es decir recién
comenzabamos el segundo afio y fue muy rica para nosotros la expe-
riencia. Ahf escuchamos que habia estado el ano anterior el grupo del
director polaco Grotowski. Asi que nos pisdbamos los talones sin saber
demasiado.
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EB Pero estaban al tanto de todo lo que era la propuesta de van-
guardia de Europa...

Y si.. pero uno queria y amaba lo latinoamericano. Cuando comenz6
esa efervescencia, y empezamos a ver qué pasaba, entendimos lo que
se llamaba vanguardia, uno también la conocia, ya empezabamos a
Investigar e interiorizarnos...

EB Justamente, eso era lo que Grotowski le decia a los teatristas
locales: que fueran a lo latinoamericano, a los mitos, digamos, na-
cionales...

Cuando Grotowski vino, en el 71, habia discusiones: los que estaban a
favor, los que estaban en contra, lo de siempre. Nosotros detras de él.
Resulta que dice dénde se encuentra la verdad: estd acd en Latinoamé-
rica, porque aca es donde esté la sangre en plena ebullicién. Entonces
alguien dijo: “y claro, venis de paises que ya estan muertos en cuanto al
teatro, lo que es Europa con respecto a esta sangre nueva que significa
Latinoamérica’. A él le interesaba eso, saber qué pasaba con esta tierra,
lo latinoamericano, los mitos...

EB En ese sentido, la critica se preguntaba hasta qué punto sus
creaciones eran de vanguardia o de retaguardia...

O retaguardia, pero vos sabés que esa ha sido la lucha de siempre. Toda
la vida hemos dicho: “Ah, ;pero esto es vanguardia?”. “No, ya es reta-
guardia, porque en Europa ya pasd’. Bueno, pero es preguntarse hasta
dénde, qué es la vanguardia y la retaguardia. O sea, es una discusion,
como el huevoy la gallina. Pero fue un hombre muy querido, investigd
la naturaleza de la actuacién, su Laboratorio fue un centro de investi-
gacién., Yo lo admiraba, lo admiré y lo quise estudiar. Nos parecia un
sueno tenerlo al lado. Con tenerlo ya estaba, en ese que fue el IV Festi-
val Nacional de Teatro.
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EB ;Coémo fue la visita de Grotowski a Cordoba en 1971?

Grotowski vino a Carlos Paz y estuvo cinco dfas. Fueron cinco jornadas
de trabajo, de cuatro o cinco horas mas o menos, él hablando, Campra
traduciendo, fue magico ese encuentro. Lo que nosotros queriamos,
imagindbamos, y tenerlo a él tan cerca. El vio nuestro espectaculo, por-
gue nosotros llevamos La paz en las nubes, y después trabajé privada-
mente con un grupo de Buenos Aires, que era el grupo Lobo. El comfa
—a mime encantaba ver qué comia—la carne muy cruday le ponfa mu-
chisima pimienta. Y cuando ya habia terminado todo, lo trajeron a una
casa aca, a Cordoba, y entonces tomé contacto con grupos indepen-
dientes que no participaban del Festival. Fue mucho didlogo ideologi-
co y discusion, mientras se desarrollaba una clasica fiesta de amigos
como estilabamos en esos afos. Mientras tomaba mate —como noso-
tros ahora—y vino, matey vino... Quedé barbaro!

EB ;Recordas por qué ese Festival se traslado a Carlos Paz?

Se decfa que como era verano y demas, era productivo ir. Y como es-
taba metida la Renault y otras empresas consideradas imperialistas,
habia un cierto malestar. No quedé muy claro. Viste que siempre hay
cosas que se han ocultado. Fijate que fue el dltimo Festival durante la
dictadura.

AM ;Participaste en La blufa de las misericordias?

Vos sabés que no. Nos habiamos recibido en el 68, peroenel 69 se abrié
el Profesorado Superior de Educacién Teatral, y después de tener la Li-
cenciatura hice el curso, alli me quedé pendiente la tesis. Empecé a tra-
bajar sobre teatro Laboratorio, sobre Grotowski.
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EB Por eso, después como profesora denominas ‘Taboratorio’ a lo
que hacés...

Claro, al comienzo a eso lo intentamos, pero después tuvimos que
cambiar porque a partir del 73 vinieron los cambios programaticos de
acuerdo con lo que estaba sucediendo en el pafs, entonces me quedo
afuera esa tesis e hicimos teatro popular que me interesaba y ya habia
trabajado con anterioridad. Hice con los alumnos Creacién Colectiva.
Comenzamos haciendo trabajo de campo, nos reuniamos y analizaba-
mos cada propuesta, hacia anotaciones y quedaba registrado. Todo el
proceso fue a partir de la realidad. Fuimos realizando sketchs, por ejem-
plo: ibamos al Sindicato del Personal de Casas de Familia (SINPECAF)
nos interiorizabamos de su situacién, de sus derechos como trabaja-
doras, cobmo eran tratadas por las patronas, sus descansos, vacaciones,
etcétera.

EB ;Y como pensabas hacer ingresar en tu tesis el teatro labora-
torio?

La idea de la tesis era como podiamos trasladar esa ideologia, esa for-
ma de trabajo a América del Sur, a Cérdoba, donde recibia escritos so-
bre Grotowski, lefa Hacia un teatro pobre pero tenia que tamizar dentro
de una realidad nuestra que era diferente a todo lo que ellos vivian y
de acuerdo también a las circunstancias. Tengan en cuenta que ellos,
conviviendo, trabajaban—segtn decia Grotowski—ocho, diez horas. Vos
viste su entrenamiento corporal, lo que es ese trabajo, es demasiado...
después lovimos con Barba jeraimpresionante! Ademas dice Grotows-
ki, “nuestro teatro estd subvencionado’, tenfan subsidio oficial.

EB Ademas, eran nueve meses preparando una obra...
iVivian para eso! Aca no podias. ;Por qué? Tenias horas de docencia,
poquitas. ;Como podias trasladar eso y trabajarlo con tus alumnos?
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Necesitabas convivir, practicamente. Una exigencia y una entrega de
vida.

AM ;Trabajaste en Caceria de ratas?

Acd tengo un reportaje de La Opinién que nos hizo Paco Urondo. La sen-
sibilidad de Paco Urondo... era maravillosa. Y después cuando uno se
entera cémo se nos fue... (tristeza). Estuvimos charlando mucho y me
regalé un libro de los poetas gallegos de la posguerra. Y acé esta el re-
portaje que nos hizo, él trabajaba en La Opinion como trabajé en varias
revistas, pero no firmaba. (Revisa sus archivos y lee). Aca dice “Una expe-
riencia escénica de desnudo total”. En Buenos Aires lo que méas sorpren-
di6 fue el desnudo, porque lo dicen en todos los comentarios: “lnico
desnudo” posiblemente en el pais; iban mucho al desnudo [Eddy se re-
fiere a la critica portefia sobre la puesta de Caceria de ratas]. En Cérdoba
ustedes ven las criticas y son sobre lo que pasa en la obra, entre estos
dos seres que estan en ese basural en el cual resalta la animalidad, la
rata que tiene uno, y alld interesaba el desnudo, era la cosa que les sor-
prendia a ellos.

Con Caceria... fuimos al Teatro Embassy de Buenos Aires, que estaba
en la calle Suipacha, cerca de Corrientes. Era hermoso, tenia trescientos
y pico lugares de platea. El que nos lleva era el productor de las gran-
des empresas, Gallo. Ellos manejaban el Teatro Astral, donde estaba la
obraen la que trabajaba Sandrini. Y veniany decian los productores: ‘A
ustedes les va mejor que a Sandrini”. No sabés lo que era para nosotros,
nos matabamos de risa y deciamos: “Mira vos”. Nos querian contratar
por dos anos. Si aca recibiamos quince mil pesos, mas o menos, alla
nos daban, por ejemplo, trescientos mil. Y dijimos: “Buenos Aires no
nos gusta, no queremos quedarnos, volvemos a nuestra Cérdoba”

Se trabajaba desde los martes, toda la semana, salvo los lunes que
era el Gnico dia que descansdbamos. Los viernes dos funciones, los
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sdbados dos funciones, el domingo una. No sabés lo que fue. Para col-
mo nos revolcabamos desnudos, el frio, en julio, tenfamos que banar-
nos y salir para la segunda funcién. Tenia dos vestidos. El auto ya es-
taba en el escenario, era un Boogie, solamente se iluminaba cuando
empezaba la funcién. Porque era un escenario. Aca la estrenamos en el
Teatrino, entrabamos con el auto, a veces nos tenfan que empujar (rie).
Empezamos en Cérdoba en abril, hasta junio y julio en Buenos Aires,
y después hasta octubre. Asi que imaginate, casi ocho meses con esta
obra.José Luis Arce escribi6 sobre el TEUC y dijo de Caceria..., que llegd
a veinte mil espectadores.

AM ;Como fue que integras el elenco de Caceria de ratas?

Gérard Huillier, era un francés que trabajaba en Buenos Aires y, como
tradujo El Balcon de Jean Genet, vino a ver la puesta. A él no le gusto,
perosileinteresé la ladrona, porque dijo que esa actriz estaba como él
queria que fuera, y quiso conocerla. ;Yo era la ladrona! Por eso al afio
siguiente dijo “la quiego (asi hablaba) a Eddy para que haga Cacegia de
ratas”. El Balcon fue muy problemético en si. La puesta era complicada.
El nos vino a probar para Caceria..

AM ;Vos fuiste al Festival de Manizales?

No, fueron otros. Yo estuve en Buenos Aires para los 50 anos del Teatro
Cervantes [con Las criadas]. Y en el Teatro Rivera Indarte [hoy, San Mar-
tin], ese ano.

AM O sea que a Las criadas la hicieron en el 70, en el Salon de Ac-
tos...

Después, en el 71 en el Rivera Indarte, y después viajamos a Buenos
Aires y en el Teatro Cervantes hicimos cinco funciones con muy bue-
na respuesta de publico y excelentes criticas. Todas las tardes iba a
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peinarme a una peluqueria donde iban todas las vedetongas, llegaban
Normay Mimi Pons.

AM Salen del circuito universitario, pasan al circuito oficial de Cor-
dobayy...
Exacto. Comprobamos diferentes ptblicos pero las mismas respuestas.

AM ;Coémo era la escenografia de Las criadas?

Era bellisima. Era un planoinclinado, dificil desplazarse con todas ram-
pas. Entonces yo tenfa que caminar sobre éstas con unas sandalias de
gran plataforma, casi coturnos, y hacer equilibrio, porgue a Romeo [Ju-
lian Romeo, el director] le encantaba que trabajaramos con coturnos.
En El Balcon, para que el obispo, el general, parecieran grandes, impo-
nentes, llevaban coturnos altisimos, habia que ensayar y dominar ese
calzado. Siempre hicimos mucho entrenamiento del cuerpo, bastante
riesgoso, pero era necesario para la puesta.

En Caceria de ratas trabajadbamos con Negra Cena [Maria Teresa, Fla-
via, Dominguez] y el director parallegaral desnudo, ellostambién se te-
nian que desnudar para que trabajaramos en confianza y en conjunto.
Tenfamos cuatro horas de trabajo corporal intenso, muy comprometi-
do porlas reacciones que fuimos teniendo a lo largo del entrenamien-
to, durante un mes, y luego ensayabamos la obra, con improvisaciones.

EB ;Hacian algo asi como el ensayo del ensayo?

Exacto. Trabajabamos situaciones muy comprometidas. Ademas en la
obra subiamos sobre mesas muy altas, y al final cuando [los dos per-
sonajes] se empiezan a desnudar, tenfamos una feroz pelea.. nace el
hombre primitivo, se empiezan a conocer, uno desconfia del otro, se
encuentran, se reconocen y se pelean, y ddbamos grandes saltos,
con caidas en un basural donde habia latas, maderas, maniquies... te
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podias matar.. El cuerpo estaba entrenado porque era la necesidad y el
pensamiento que tenfamos, que debias tener el cuerpo entrenado para
poder hacer todo. Que era un poco el entrenamiento gue vefamos que
hacia nuestro querido Grotowski, nunca podiamos llegar, pero trata-
bamos siempre de hacer ese trabajo psicofisico, tratando que nuestro
cuerpo fuera un resonador.

AM ;Julian Romeo fue discipulo de Grotowski?
Trabajé con él en Francia, asi lo conocié Grotowski como si fuera fran-
cés, como actor francés que hacia el trabajo de entrenamiento.

AM ;Como aprendias los textos?

Viste que cada uno tiene una forma, una técnica. En esta obra [Cace-
ria..] el texto lo llevaba méas el hombre y yo tenfa textos méas cortos. Y
eso es mas dificil. Es mucho mds facil, en el caso teatral, cuando tenés
grandes parlamentos, porque los estudias, y los incorporas. Y ahora,
con las nuevas dramaturgias, las esticomitias... Entonces yo lo estudia-
ba con mi companero, y analizdbamos qué nos pasaba en ese momen-
to, era investigar en nosotros qué nos sucedia. Qué reacciéon tenfamos
corporalmente. Por ejemplo, yo estoy incémoda, el lugar no me gus-
ta. Entonces lo primero que decis: “jAy, qué asco, qué lugar, qué lugar
inmundo!, ;qué hacés?, ;por qué no te gusta?” Y empezabamos asi a
desgranar la obra. El director Huillier, estaba acostumbrado a trabajar
con los actores de Buenos Aires que aprenden para television un texto
de quince, veinte hojas de un dia para el otro, decia “usteges no son tan
profesionales porque no saben toda la letra”. Deciamos “piano... piano,
nosotros vamos a saber la letra pero tenemos primero que internalizar-
la, conocerla, mamarla, para poderla decir”.
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AM O sea que no eran intérpretes parlantes...

No, tenfamos que hacer nuestra la obra, hacer carne ese texto. Tenia-
mos que lucharlo y hacerlo nuestro, porque ademas Peter Turrini [el
dramaturgo austriaco-aleman autor de Caceria de ratas] viste como se
presenta, ‘Ccomo carne, eructo’, es transgresor, descreido... Era un tipo
de la posguerra austriaca y luego leo que este hombre dice que viene
de una generacién donde todos eran nazis y se escondian diciendo “po-
brecitos, los nazis..” y eran colaboracionistas, entonces él odiaba eso. Y
su padre gringo, italiano, el Turrini, de quien dice que era mas parecido
alamafiay queloobligabanahablarenaleman,y él hablaba un poco
cocoliche y nunca se sintié cémodo ese pobre padre con esa vida. En-
tonces él era un tipo descreido... jcémo trasladar eso para sentirlo! Eso
losiente mucho el dealld, el europeo, el que tiene vivencias de esa pos-
guerra.. Nosotros [Eddy y su esposo] hace un tiempo en Berlin le pre-
guntabamos a la gente por Hitler: no nombres esa palabra porque la
viven con culpa. Lo viven con mucho dolor. Y este hombre [Turrini] dice
que ellos escribian con rabia porgue ese austriaco mentiroso le quemd
la vida a esa generacidon. Por eso es tan descreido, nihilista, de textos
descarnados. Y es por esa formacién que tiene, gue no esta tranquilo,
no esta feliz con su vida, con nada.

AM Esto me dice que ustedes trabajaban los textos profunda-
mente...

Si, si... Porque no les encontrabamos sentido de no trabajarlos asi. Por-
que si no, era estudiarlos un poco de memoria y decirlos —era eso, su-
pongo, lo que querfa este hombre [el director Huillier]. No, nosotros
tenfamos que saber por qué queriamos decirlo para que esas palabras
no fueran cascaras sin un sentido; queriamos que el espectadorlas sin-
tiera como propiasy pudiera decir “jsi!, estos estan vivenciando lo que
dicen”. Hoy, entre la gente joven, y en este momento que se lee menos,
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algunos cuando dicen los textos los siento vacios. Dicen cosas, pero sin
saber exactamente cudl es la significacién vivencial de eso que estan
diciendo.

EB En ese proceso de encarnar la palabra, justedes hicieron recor-
tes, transformaciones del texto original de Caceria de ratas?

Los hizo ya Huillier y también recortes, nosotros los actores. Con algu-
nas cosas yo no estaba de acuerdo totalmente, porque se agredia de-
masiado al espectador; pero claro, como es una obra que habla sobre
el consumo rabioso total, tenfamos que dar los nombres de cada cosa,

de todo lo que te invade. Tenfamos un gran cartel de Coca-Cola, al que
apuntabamos tirandoles con bronca las latas de cerveza, acertdbamos
y poco a poco lo rompiamos. (Rie) Tomabamos cerveza, eructdbamos
(eso nos pedia el director), comiamos papas fritas, mientras lelamos en

la pared “Nuestra libertad tiene color de sangre”.

AM Encontramos en el programa que uno de los auspiciantes era
INTI, 1a fabrica distribuidora de Coca-Cola, y otro era el Fondo Na-
cional de las Artes. O sea, estaban en las dos puntas ustedes...
Claro, le tirabamos a todo. No nos interesaba. Lo haciamos justamente
para provocar. Le tirabamos... (Simula disparos).

AM Entonces, ;Caceria de ratas era un acto politico?

Si, si, yo creo que si. Creo y digo que si. Eran esos actos de rebeldia...
porque ya estdbamos hartos, cansados, de todo lo que pasaba. Y de re-
pente este muchacho de veintiséis afios, con ese odio gue tenia cuando
hablaba de todas estas publicidades, es algo que se pregunta Turrini
squién es el primero que fagocita con la publicidad?” Hitler. ,Quién in-
venta la publicidad paratodo?” Goebbels. Entonces, este autor que odia
el nazismo te dice: spor qué consumis?” Porque la publicidad te dice y
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te remarca “jvas a hacer esto!, jvas a comprar esta marca!, jvamos para

'n

alld!, jtomd esto que te viene bien!”, y continuamente te estan llenando
asi la cabeza con las cosas que uno tiene que tener, comprar, comery
demés. Y de alguna manera ;qué es eso? Es el capitalismo reventado

gue te estd manejando la vida.

AM ;Pensas que en ese momento ustedes tenian clara conciencia
de esta provocacion que hacian con la obray, a su vez, del llamado
de atencion?

Creo que un poco lo hacia uno mas inconscientemente, pero con esa
necesidad consciente de decir. Uno no sabia qué dimensién tan grande
tenfa. Por ejemplo, recién [los actores] la empezamos a tener cuando
vino un sefor polaco —que habia estado en la guerra, el padre de uno
de los estudiantes de Cine de ese momento—y entonces se puso a llorar.
Y nosotros nos quedamos medio frios. Y él dijo: “siento que esto es lo
gue nosotros vivimos, nos metieron cosas, nos trataron como anima-
les, como a esas ratas, y quisimos salir. Y ustedes [en referencia a los dos
actores] se purificaron, se sacaron toda la carga de la cultura del con-
sumo y de la cultura del capital y pudieron ser libres, aunque sea por
momentos, pero nos dieron esa libertad a nosotros también, como es-
pectadores”. El sinti6 la obra y lloré. Nosotros nos sorprendimos, y nos
emocionamos. En la obra los personajes no tienen nombre, son Ellay
El,yal final después de pelearsey encontrarse en sudesnudez, renacen
dos seres libres y cuando se preguntan ,Cémo te llamas?”, aparecen
dos cazadores de ratas, gritando “jRatas! jRatas!”y los matan. Bueno...
luego vinieron “otros”, como la esposa del Rector de la Universidad Ol-
sen Ghirardi, que pidié que se suspendiera: “jEsa obra estd contra las

In

buenas costumbres!”. Por supuesto, gue no le dimos bolilla ni nada, se

sigui6 haciendo. Ella pensd que eso (subraya la palabra) que se estaba
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haciendo era un asco, una verglienza... estaba en contra de todos y de-
cfa: ,Cémo la Universidad hace esto?”y “jqué mal ejemplo!”.

AM ;Ustedes sabian que los espectadores recibian ese ir en contra
de la moral burguesa, contra las hipocresias, contra la moralina?
Si, tuvimos la respuesta acd, en Ciudad Universitaria muchos universi-
tarios estaban con nosotros, y se luchaba en contra de muchas injusti-
cias... se lo entendia como se lo vefa.

AM ;Y en Buenos Aires?

Y en Buenos Aires lo primero era el desnudo. Un desnudo de veinte mi-
nutos para ellos era increible, pero no obstante las criticas fueron exce-
lentes. Decian que era muy bueno el trabajo de los actores, que valia
la penay demas... pero el desnudo los descolocé. Creo que en algunos
prevalecia la moralinay el no querer identificarse con esa realidad.

EB Antes habia habido un desnudo masculino, en £l arquitecto y el
emperador de Asiria, también del TEUC...

Antes de Caceria..., claro. Se lo hizo pero no tenia el mismo significado
ya que las situaciones eran diferentes. En el caso de El arquitecto... era
un desnudo, pero se lo soslayaba. Nosotros nos desnuddbamos y pa-
sdbamos por delante de los espectadores. Entonces alguien dijo “joh!,
pero eso ;no es exhibir?”. Yo dije que no, porgue no vendia nada con
mi cuerpo, no lo exhibia. Y fue también un trabajo arduo la desnudez.
Ademas |la obra no daba otra alternativa. Al final habia que despojarse
de todo, incluso la ropa.

AM Tienen que haber sido perturbadores para el publico esos
veinte minutos, junto con la tension dada por el dialogo entre us-
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tedes y porque siempre estaban apuntando al publico, como para
dispararle...
Era una constante trabajary hacer del espectador un actor, a la vez. En
este caso, el espectador recibia esos disparos, y se les decia “json ratas!,
imird esa rata!, jmatala, matala!”. La gente se ponia incémoda, nervio-
sa. Pero ademas porque las balas estaban [en la escena], eran de salva,
eran esas que producen un fogonazoy a una chica una noche le pasé
una por la pierna y la quemad. Porgue se disparaba —pero habia que
tener cuidado— porgue podia herir algiin espectador. Ese fue nuestro
momento crucial, pues tenfamos al espectador a medio metro, como
rata, integrandolo a nuestra realidad. No habia escenario, porque era
el basural y ahi estaban ya las gradas con sillas donde estaban ellos,
nosotros nos acercibamos... Entrabamos con el auto por la parte de
atras del Teatrino. Cuando llegdbamos (empezaba el primer problema,
porque muchas veces tenfan que empujarnos el auto que se quedaba,
y estdbamos con diez grados bajo cero con una ropita de verano, y mu-
riéndonos de frio), la gente que estaba en la oscuridad, veia esos dos
farosiluminandolos, levantaban las piernas porque no sabian si el auto
los alcanzaba. Dejabamos el coche a un metro y medio. Es decir, ellos
entendian lo que pasaba en este basural y de repente estaban metidos
también ahi. No habfa distancia, estaban en la obra. Cuando tirdba-
mos las revistas, deciamos “jRadiolandia! jPara Ti!”, como diciendo “jesto
es basura!” y cafan, y algunas veces desde alla nos las devolvian...

Y tirdbamos la basura a esas ratas que estaban ahi. Entonces ellos
[los espectadores] sentian que también habia una suerte de agresion
de esas otras ratas humanas.

AM ;Y cdmo funcionaba la escena alrededor del auto?
La escena era un caos. Porque tenias una heladera vieja, un colchén
inmundo, con caca de gata y ahi nos tirdbamos.. maniquies de esos
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viejos, latas, maderas, la tapa de un inodoro.. Me sacaba la pelucay
me ponia la tapa del inodoro como si fuera un cuadro. El mecanico se
sacaba los dientes postizos. Es decir, todas las imagenes eran imagenes
degradantes, de alguna manera. O sea, de la cosa mas contaminada
por el consumo, por qué elegir un basural.. Quemabamos todo, salvo
la peluca, no se podia quemarla. Tirabamos y quemabamos todo. Pero
el dinero... tenfamos que sacar fotocopiasy con el fuego la gente mira-
baydecia“Eh!.. Eh!”

AM Estaria muy bien para la actualidad...

Creo que si uno le diera una vuelta de tuerca, esta obra estarfa bien
para hoy. Mird que han pasado unos cuantos anos... Queriamos tam-
bién que en nuestra vida diaria nos mirdramos y no aceptaramos esa
basura, y se nos preguntaba ;Y las pelucas?, ;y eso que cada uno tie-
ne?”. Coco [Alberto] Santillan queria volver hacer Caceria... veinte afios
después. Y le digo “bueno, pero hay que ver, porque hay que hacerle
algunos cambios con el mismo texto que varia. ;Y te animas con esa
panzay yo mas vieja hacer eso..” Y me dice “sabés coémo se va a reir la
gente’ (rie). El querfa hacerla, él querfa... Lo he sentido tanto, tanto, que-
rido Coco (dice con pena).

AM ;Cual era tu participacion en La paz en las nubes?

En La paz en las nubes yo hacia de equilibrista. Eramos el pueblo con
Coco. Ustedes vieron que siempre la tematica era que la revolucién lle-
gaba de afuera, Ilegaba el muchacho revolucionario, nosotros caiamos
debajo de unared, nosenvolviay aulldbamos como animales. Siempre
un poco la animalidad surgia.
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AM Claro, porque esta en El arquitecto..., en Las criadas, también.
En La paz en las nubes terminan todos en un gran circo criollo, pero bajo
una red reptando y gritando como animales. Y en Caceria de ratas, de-
clamos: “estas ratas, ;quiénes son?, ;qué hacen estas ratas?”. Si, hay una
animalidad.

;Saben quién nos queria y venia a vernos? Manucho [Manuel] Mu-
jica Ldinez; adoraba el TEUC. Le gustaba mucho, se mataba de risa. Al
publico le ddbamos vino, empanadas, con Norma Mujica, hablabamos
con ellos. Cuando habia que liberar a La Paz [Nidia Rey] [a los especta-
dores] los haciamos tirar de las cuerdas: “iTire a la derecha, tire!” “.. este
no mueve mucho’, .. el de laizquierda estd medio flojo”, “jTire con mas
fuerzal”, asi le deciamos [al plblico]. Y la gente tiraba... Era un trabajo

fisico, participativo. Estaba ahf. Vivo.

AM ;Actuaste en la puesta de La granada de Rodolfo Walsh?

Si, con Luis Jaime, también actuaba mi amigo Alberto Tolosa. Yo hacia
de la novia del soldadito que estaba haciendo la conscripcién, quien
mete sinquerer lamanoy lesaca el seguro a la granada. Entonces tiene
que tener todo el tiempo el dedo ahi para que no vayamos a volar, que
no vaya a explotar. Y en su suefio imagina que viene su novia. La hacia-
mos en el Departamento de Teatro como estudiantes. Yo ya estaba en
un ano superior. Esta obra era de segundo ano, y yo fui a ayudar a los
chicos. Era un personaje chiquito que aparecia y después lo hizo otra
chica que era alumna del mismo curso.

EB ;Como era el trabajo de improvisacion para las puestas?

Se empezaba con juegos que servian para la obra. Después si, fijaba-
mos una partitura. Marfa Escudero en eso era muy meticulosa. Des-
pués creo que nivelé mas con el LTL, pero cuando nosotros éramos sus
alumnos, nos daba improvisaciones para ver qué pasaba parasoltarnos
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y después ella unia todos los elementos. Imaginate que con ella hici-
mos (rie) una zarzuela. ;Vos sabés lo que era manejar esa zarzuela? Con
orguesta de ocho musicos en vivo, dirigida por el maestro Diehl; |a pro-
fesora de canto era Norma Basso.

EBY para el manejo de la voz, ;buscaban trabajar con los resona-
dores del cuerpo?

Todavia en ese momento no se trabajaba con los resonadores, pero
como Maria cantabay sabfa cémo tenias que impostar la voz, te daba
ejercicios, y ademéas tenfamos fonoaudiéloga, Lastenia Agliero [del
ano 1965, en adelante]. Te hacian impostar, trabajar la voz e ibas des-
cubriendo, de una manera mas intuitiva. Después comenzamos a des-
cubrir lo que eran los resonadores del cuerpo. Eso fue a partir de Gro-
towski [su visita se realizd en 1971]. Con la revista Teatro 70 tuvimos las
primeras notas dey sobre Grotowski. Y antes, habiamos lefdo capitulos
de Hacia un teatro pobre, y notas o criticas sobre lo que estaba haciendo.
El mismo Barba [se refiere a encuentros en anos posteriores, durante
los festivales de los 80-90] explicaba lo que es el entretejido teatral.
Cuando [Barba] arma un espectéaculo, jmamita mia! Ahi no deja ni un
paso librado al azar. Estd todo milimétricamente puesto. Y después hi-
cimos una clase abierta... Tengo una foto con Julia Varley que es una de
las actrices que trabaja con él [Barba] y me ensend su metodologia, jdi-
vina! Ellos expusieron y nos reunimos en el Teatro del Libertador [San
Martin], nos anotamos para ese curso y entonces Barba mostré como
trabajaba, a partir de qué, y empezaron a trabajary nosotros a ver.

AM ;Se divertian cuando trabajaban?

A lo loco nos divertiamos, era gozar. Nos divertiamos mucho. Nos en-
cantaba. Era un placerllegar... la preparacién anterior, estar en el trape-
cioy hacer equilibrio desde una escalera, cémo saltar [hace referencia
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a La paz en las nubes]. Era nuestro calentamiento, nuestra preparacion,
entrendbamos y nos cargadbamos de energia.

AM ;Puede ser que hayas participado de una puesta de una obra
de lonesco cuando eras estudiante?

La cantante calva. La dirigi6 Lisandro Selva, que era el especialista en lo-
nesco. Fue unaobra queaméy medio satisfacciones. Yo hacia la criada,
personaje desopilantey gracioso. Tal vez Lisandro fue quien mas sabia
de lonesco en el pafs.

AM ;Recibiste reconocimientos por tu trabajo?

Si. Por Caceria de ratas me dieron el premio Trinidad Guevara, que me lo
entregd Milagros de la Vega. Ella fue la madrina, y el premio Cérdoba,
el padrino fue Luis Sandrini. Tuve mencién del Trinidad en Alicia..., por
la Duguesa, y Reconocimiento a mi trayectoria por GRC (Grupo Rio Ce-
ballos) y Maria Castana.

AM Con respecto a las modalidades de trabajo del TEUC, ;como se
relacionaban con cada director?

Siempre tenfamos la idea del trabajo grupal. Huillier, para Caceria..., se
acomodd con nosotros por las necesidades, por eso también tuvo que
trabajar en conjunto. Petraglia tenia una visién pero de perfeccién. El
queria que esto fuera acd, se moviera aqui, muy puntilloso, terrible. En-
tonces nosotros trabajadbamos, nos movia y miraba, nos dejaba. Des-
pués nos decia “jhasta aca!”. Porque claro, siendo un ndmero grande
[el elenco] tenia que poner cierto limite para que uno no se excediera,
pero dejaba que uno también hiciera sus cositas. Y decia: ;A ver, qué
me das?”, entonces uno ofrecia. Es decir, no se sentia eso de “yo te exijo
y vas a hacer esto asi”. Y era una época en la que se decia sQueremos
un director o no?”. Se empezaba a hablar de las creaciones colectivas y
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de qué funcion cumplia el director. Pero esta gente tenia mucho aval. O
sea, uno los respetaba ademas como directores.

Julian] Romeo fue muy amigo. Después pasaron los anos, se que-
daba en micasa un tiempo cuando venia. Era un muchacho joven, con
muchas inquietudes. Y volaba... Eso me gustaba a mi, cdmo trabajaba.
Cuando yo entro a Las criadas, ellos ya la tenian ‘afiatada’ Yo era un re-
emplazo, pero trabajé muy cémoda. El sabfa cual era mi resorte, en-
tonces me indicabay me llevaba. Y como me relacionaba ademéas muy
bien con Nydia Rey y con Norma Mujica, a quien la gquiero muchisimo,
congeniamos rdpidamente. Ya nos conociamos, asi que trabajabamos
muy bien. Y él me fue indicando lo que queria y me decia: “jVos tenés
una caracteristica que no es la misma de Myrna [Brandan], ni de Maria
Adda Gémez, entonces buscala por tu lado!”. Entonces yo hacia como
él decfa: “Sos una maricona para hacerla sefiora’. Me habia puesto unas
unas que eran asi, larguisimas, para que pareciera felina. Y [José Luis]
Andreone era la ternura. Creativo, dulce, conocia de mdsica, tocaba el
piano, sabialo que queria, estaba constantemente dandote elementos
para trabajar. A mi me encanté trabajar con José Luis Andreone. Y to-
dos, de alguna forma, te daban esa libertad para que uno se expresara.

Con [Roberto] Villanueva fue un trabajo espectacular. Cuando em-
pezamos a ensayar el Popol Vith fue un trabajo impresionante, porque
empezd con todo el estructuralismo, estamos hablando de esa época,
ano 73, reunia a periodistas, musicos, criticos, plasticos. Y haciamos un
trabajo primero de grupo, escuchando sonidos. Estaba Federico Bazan
[Director de la Escuela de Artes] que dice “No, tiene que ser algo mas
popular’. Entonces él [Villanueva] decide que hagamos El que dijo si -
El que dijo no de Brecht. Ahora, muy bien la propuesta... Yo a Brecht lo
seguf trabajando con mis alumnos en la catedra, el eje era Bertolt Bre-
chty por otro lado empezadbamos con Stanislavski, para ver las dife-
rencias. Y yo hice que los alumnos quisieran a Brecht, que no era muy



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 71

estudiado. Eso con respecto a mi rol de docente en el Departamento
de Teatro. Pero sobre todo después, en el Seminario de Teatro, donde
estuve conJolie Libois, lo trabajamos mucho. Y cuando hicimos [con el
TEUC, 1973] El que dijo si - El que dijo no, no podiamos hacerlo en teatros,
fue la etapa en que teniamos que salir por los barrios y nos enriquecia-
mos con el contacto directo.

AM ;Quiénes eran los actores de esa obra?

Los actores éramos Juan Carlos [Gianuzzi], Gaston [Tuset], estaba yo,
Norma Mujica, Alberto Tolosa, Coco Santillan, haciamos el Gran Coro
y los amigos, la madre la hacia Nydia Rey, el hijo era Paco [Francisco
Giménez] y el maestro era Rafael Cassé.

AM ;Coémo resolvian la escenografia?

Nada, solo sillas. Porque ibamos a lugares donde estdbamos sobre la
calle, parados.. Ibamos a barrio José Ignacio Diaz, a la villa de Argtiello.
Esta villa trabajaba mucho, muy bien. A veces nos ofrecian algln sa-
|6n que tenian en los barrios. O sino trabajabamos practicamente en
calles de tierra, entonces nos ponian ahi unas sillas y los del coro nos
pardbamos. En el caso de El que dijo si- El que dijo no, (inspirado en el tea-
tro No, japonés) entonces haciamos las dos obras cortas de Brecht. Y al
finalizar, la costumbre era hablar, debatir con la gente. jHemos recibi-
do cada respuesta de los vecinos del barrio, terminamos aprendiendo
nosotros!, porque con simpleza nos contestaban lo que era trabajar en
grupo. ;Qué era mas necesario: un ser individual que necesitaba tal o
cual cosa, o que el grupo tratara de llevarle a ese pueblo lo que necesi-
taba, [lamese en ese caso un remedio o lo que hubiera que conseguir?
Te decian “bueno, pero vos decias que ese maestro que lo llevd al nifo,
pero estd bien que el nino se sacrifique por todo el pueblo que lo nece-
sitamas..” O bien“.. no aceptar lo que esta impuesto por la costumbre”
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EB (Y qué otras actividades de extension hacian?

De extensidn, las hice yo por mi cuenta en el Neuropsiquiatrico, ahi
hice Comedia del Arte, como profesora de la Universidad. Fue un tra-
bajo también duro, porque trabajaba con las chicas. Por supuesto, viste
gue en el Neuropsiquiatrico, en ese entonces se separaban las mujeres
y los hombres en distintos pabellones. Yo trabajaba con las mujeres. Y
un dia faltaba unay decian “hoy tuvo electroshock” Trabajaba con psi-
quiatras, con enfermeras que me ayudabany me decian “no hablés de
comida’, porque a veces se peleaban por la comida y cigarrillos. Cuan-
do yo Ilegaba me decian “un cigarrillo, un cigarrillo”. Yo decia “esperd,
vamos a ver qué pasa, si te dejan”. Eso fue en el 73. Esa fue una expe-
riencia también... Un dia estaba ensayando y siento gritos. Corren los
enfermeros y las enfermeras y ;qué pasaba? Una de las mujeres dijo
‘vos me estds robando’; asi como en las carceles, decian “me robaste un
caramelo, me robaste una manzana, me robaste un cigarrillo” Habia
—no sé de dénde la sacaron porque ellos tienen mucho control— una
botella y una la tenfa a otra asi (hace el gesto) contra la cama para ma-
tarla. Y yo me meti y me sacaron después, porque no podia intervenir,
ni dejaban que un extrano mirara esas cosas. Y entonces hablaba con
los psiquiatras y les decia: “Esto no es vida, no se puede tratar con la
gente que estd necesitada de esta manera”; y me decian: ;Qué te creés?
;Qué podemos hacer? Sino se ayuda a uno que tiene problemas..” Una
realidad que a mi me crucificé, me marcé. Porgue ademés también vi
gente que conociay que no sabfa que estaban ahf.

EB ;Como se te ocurrio hacer esa experiencia?

Un dia estdbamos hablando con los companeros de Cine y me avisa-
ron: “Un psiquiatra estd haciendo una experiencia que quiere hacer
con teatro”. Me interesé. Entonces, cuando habléy vilarealidad dije “Yo
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quiero estaracd’. Y bueno, ahi tuve ese trabajo, que anos después otros
lo hicieron. Yo lo hice calladamente.

AM ;Tenés anécdotas de gente que se encontrd con vos y te dijo
que se acordaba de haberte viste en alguna de las obras del TEUC?
Si. Tengo gente que me ha seguido. Un dia estaba haciendo el monélo-
go de Tengamos el sexo en paz de Dario Foy Franca Rame, que lo dirigié
Alfredo Fidani, en el 98, viajé a Estados Unidos y lo hice alla. Hablaba
en espafiol, porque habia mucho ptblico hispano, pero también esta-
banlos gringos que, como decia Fidani, también aprendian espanol. Yo
terminaba con una recepcién buenisima, les encantd. Me dio muchas
satisfacciones Tengamos el sexo en paz. Y entonces la gente que nos venia
asaludar, decfa: “Mire, la seguimos”, muchos desde Caceria... Un dia voy
auna mueblerfa, porque queriamos comprar con mi marido una mesi-
ta. La muebleria quedaba en la calle Vélez Sarsfield, y me dicen: “Si, yo
lavia usted en Caceria... Yo siempre me acuerdo, porque con gente ami-
ga hemos visto todas las obras del TEUC”. Y después me dice: ‘Ademas
los vimos en La paz en las nubes”. O sea, gente que era habitué del TEUC,
Habia un publico, ademés del estudiantado, gente que queria ver, que
necesitaba de esas experiencias que ofrecia el TEUC, le interesaba sus
propuestas.

AM ;Que represento el TEUC para vos? ;Y para la comunidad de
Cordoba?

En primer lugar, represent6 la concrecién de algo que habia empezado
en el 65 con Maria. O sea, terminar la carrera e iniciar un elenco que re-
presentara a la Universidad y preguntarnos como TEUC —como Teatro
Estable de la Universidad de Cérdoba— qué funcién vamos a cumplir,
cémo vamos a entregar lo que hacemos a esta sociedad, de qué mane-
ra, cdmo vamos a estar,cdmo nos vamos a insertaracéa en el medio, qué
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queremos dar, hasta dénde nuestro compromiso. Entonces, queriamos
enarbolar esa bandera: “Nosotros, que fuimos los primeros que empe-
zamos la carrera, sigamos, tengamos una conducta, seamos solidarios,
companeros, y hagamos de esto, nuestra vida”. Y entonces para mi re-
presenté mucho el TEUC. A mi me grabé a fuego.

AM ;En tu vida posterior como personay como artista?

Claro, si, si. Muchas vivencias, muchos recuerdos, de cdmo comenza-
mos y después mirarnos qué habia pasado con nosotros también. No
fueron tantos anos, pero habfamos vivido muchas cosas. Y habiamos
vivido muchas cosas que nos dolian del pais. Entonces representa a
muchos que estaban, muchos que ya no estaban, amigos que queria-
mosy ya no estan. Entonces fue mucho lo que me dejé a miel TEUC,

AM ;Y te acordas como fue el cierre del Departamento? Vos esta-
bas como docente...

Si.Enel 75.Cambian las autoridades de la Universidad y se hacen cargo
delosdistintos departamentos muchos loperreguistas. A mi me echan,
porque viene [Alcides] Orozco [Jefe del Departamento] y dice que no
me queria, porque era una profesora que trabajaba hacia mucho tiem-
poy él gueria una experiencia nueva. Me parecié muy injusto. Resulta
que en el Rectorado (porque en ese entonces la Escuela de Artes de-
pendia directamente del Rector) el encargado de Prensa, Carlos Medi-
na, que era compafnero de mi marido en LW1 [Radio Universidad] ve el
legajo mio sobre el escritorio listo para hacer la resolucién de cesantia.
Entonces le dice al rector: pero esta es la sobrina del doctor Vazquez
(tio de mi marido que habfa sido secretario académico y secretario de
Asuntos Estudiantiles de la UNC, ademads de ser en ese momento Juez
Federal). Bueno, mi marido mueve todos los hilos y entonces el tio de
Miguel, que era el doctor Humberto Vazquez, dice “iNo, a la sefiora no
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tienen por qué echarla!”. Asi mi expediente salié de la pila de echados
injustamente. Después vuelvo y me dice [Orozco]: “;Sefora, usted no
estd mas!”. Se equivoca —le contesté—yo soy la titular de la Catedra, le
guste o no a usted”. No me queria dar trabajo. Yo iba, firmaba, miraba
algunas clases. No me mostraban las cosas que hacian ellos. Cuando él
faltaba yo daba clases disfrutando. Y pasa ese 75 malisimo, malisimo. Y
cuandollegael 76, nos dicen “viene el golpe’, que fue el 24 [de marzo],y
el dia 30 de marzo automaticamente se cierran los Departamentos de
Ciney de Teatro. Ya lo sabiamos desde el afio anterior, era una debacle
la Universidad, habia muchos problemas. Y el 24, cuando vimos que
mucha gente sali6 a festejar, dije: “{No, no festejen, idiotas, que esto
que viene es lo peor!” “jYa basta, milicos de nuevo...””. Y asi fue. Pero era
una cosa rara la que se vivia aca en la Escuela de Artes. Ese 75 fue fatal.
En el 74 estuve con carpeta... Recuerdo que ddbamos clases y tenfamos
chicos, algunos alumnos que después no volvieron y ya empezaba a
enrarecerse el aire, a lo mejor llegaban los jovenes que temblaban con
unarma.Y yo les decia: “Calma, estamos haciendo teatro, no estén ner-
viosos”. Porque recién empezaban los primeros que estaban en la lu-
cha, militando. Estdbamos los gue nos quedamos, los que la tuvimos
que sufriry luchar desde acd adentro. Recibi cosas, también. Mi marido
es periodista, era delegado y también lo perseguian.

AM ;Trabajaste después en la Comedia Cordobesa?

No, en la Comedia trabajé antes. Trabaje con Jolie Libois. También fue
un aprendizaje, con un publico diferente. Era feliz cuando haciamos
funciones gratis a la mafana y las giras por el interior de la provincia,
como decia Bregaglio “por los caminos polvorientos de la patria” (risa).
Después de eso me dediqué a la docencia y di clases de técnicas de ac-
tuacion en el Seminario de Teatro Jolie Libois. También actué y dirigi
grupos independientes y deciamos: sQué hacemos para que no nos...
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persigan, nos censuren y nos digan ‘esto no va’?” Bueno..., recurrimos a
la metafora. La metafora fue lo mejor para nosotros. Era todo metafora.
Otras veces si, eran algunas ‘cositas’ directas. Pero la metéafora dejé que
uno pudiera trabajar, hacer, no inmovilizarnos...
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Juan Carlos Lancestremere

Dentro del TEUC habfa profesionalismo, con un nivel de actores
—discutible en muchos aspectos—algunos eran egresados de la
Escuela de Artes y otros no, pero de cualquier manera tenfan una
solvencia profesional.. Que era lo que el piblico necesitaba, que
cuando viera algoy pagara entrada para ese algo, tuviera un nivel
de profesionalismo que no se pudiera discutir, por el resultado.

Entrevista realizada por Adriana Musitano.
Buenos Aires, 6 de agosto de 2000

AM ;Cémo definirias la identidad del Teatro Estable de 1a Univer-
sidad Nacional de Cérdoba (TEUC)? ;Qué consideras que era pro-
pio del modo de trabajar como teatro estable?

Pasé por otro teatro estable mucho tiempo después, que era el del San
Martin [de Buenos Aires], donde me enfrentaba con actores contrata-
dos para hacer exclusivamente las cosas que se hacian alli, en el Teatro
San Martin. Tengo mucho mas préxima esa experiencia. Y me encon-
tré con estos actores contratados de manera permanente, que habifan
adquirido un comin denominador, porgue su trabajo en una obra, y
enotra, y en otra, respondia a un cédigo. Por supuesto que los influen-
ciaban también los directores, igual que en el TEUC, los directores que
eran contratados para dirigirlos... Y el resultado tenia una unidad, en
cada obra habfa una unidad; y cuando de golpe en ese proyecto apa-
recia, por necesidades de elenco, un actor que venia de afuera y habia
sido contratado especialmente, habia como una diferencia —pero no
porque fuera mejor o peor—habifa una diferencia de interrelacién y de
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estilo de las propuestas que se hacian. Yo pienso que al TEUC le pasaba
exactamente lo mismo, su permanencia en afios —que no fueron mu-
chos en realidad— habia creado en ellos un entendimiento. Y es nece-
sario un entendimiento cuando se hace un trabajo a lo largo de dos o
tres meses de ensayo para dar un resultado final. Saber que se esta con
el mismo cdédigo, manejarse con los mismos recursos... Como represen-
tante universitario te podria decir que las propuestas, los autores y las
obras que se hacian en el TEUC, tenian un nivel que superaba los nive-
les que puede tener cualqguier otro tipo de teatro, en ese sentido.

AM ;Lo decis en el sentido de que eran obras de vanguardia, de
autores reconocidos?

Eran de autores reconocidos, autores importantes que transmitian con-
ceptos e ideas que tenfan peso, no eran cosas banales, y entonces eso
tenfa un peso intelectual que podia no gozar, a lo mejor, otro teatro. En
ese sentido, podia decirse, que el TEUC se vinculaba con la Universidad.

AM A partir de las fotos y filmaciones que nos cediste ;se podria
decir que habia en las produc ciones del TEUC un hilo, en eje co-
mun? Se lo percibe en la parte escenografica y de vestuario, en el
modo de maquillaje, aunque varien absolutamente de una obra a
otra, hay ‘algo’...

Y, ;sabés qué es ese ‘algo’? El grupoy la gente que participaba en el gru-
po, ese comin denominador, que yo destaco en cuanto a la actuacién
con méas o menos nivel, con mas o menos talento, pero es un comun
denominador. También habifa un cédigo, porque era un grupo que ve-
nia desarrollandose y haciendo cosas, entonces todo eso generaba la
caracteristica del elenco a todo nivel.
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AM ;Los cohesionaba el director como grupo, en el trabajo entre
técnicos y actores?

Sobre todo el director creaba la unién del actoral grupo. El director mo-
tivaba el trabajo de grupo. No era muy facil hacer trabajo colectivo, lo
hacia La Chispa, el LTLy cuando no hay trabajo colectivo, entonces apa-
rece el director que es el que tiene la batuta.

El TEUC tenia una organizacién clara, muy compacta, habia roles
muy determinados. El director estaba por un lado, venia con el proyec-
to, con la propuesta de puesta, y los actores hacian su parte, no era el
director el que se ponia a hacer la parte de todos para que ellos lo co-
piaran, sino que iba extrayendo de cada uno sus posibilidades para re-
dondear esa propuesta que, ademas, habia que concretarla en dos me-
ses. No se podia estar un ano investigando, un ano buscando, un afo
encontrando, porque los tiempos de este elenco, eran otros, distintos.

AM ;Cual era el espacio de trabajo del TEUC?

Depende del proyecto que se hiciera. Se hacian proyectos en la Sala de
las Américas, otros se hacian en el Teatrino, y otros, en los barrios, como
fue Elque dijosi- El que dijo no. Dependia del espacio fisico que se tuviera,
del proyecto que se iba a hacer.

AM ;Contaban con presupuesto para los requerimientos de cada
obra?

Y si, las cosas venian, y cuando no venian, tenias que hacer otra cosa.
No nos preocupabamos por la parte econémica, en ese momento ve-
nia todo dado porel director de la Escuela [de Artes]. Pero era un teatro
econémico. Los elementos que se necesitaban se obtenian, pero no se
hacian cosas que fueran mas alla de un presupuesto normal. Ademas
los directores Ilegaban ya con esa conciencia, venian a montar especta-
culosy sus exigencias no eran descomunales.
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AM ;Y como trabajabas técnicamente con los directores?

En algunas obras hice sonido, en otras hice iluminacion... En Caceria de
ratas, con Huillier, hice el sonido; en otras hice iluminaciéon; en las dos
Seiiorita Gloria [lo dice en referencia a los cambios de salas, y de actrices]
de Villanueva hice escenografia. El vinculo se daba a partir de las nece-
sidades del director, de lo que era el proyecto. Era el vinculo que tiene
cualquier escendgrafo con un proyecto que viene, con la diferencia que
se estaba trabajando con la misma gente, menos el director, por su-
puesto. Pero habfa una cuestién de tiempo que era muy importante: a
los dos meses habia que estrenary habia que estrenar. Eso no se podia
dilatar como con las creaciones colectivas que Ilevan meses y meses...
En ese aspecto, la Escuela [de Artes, de la UNC], con ese desprendi-
miento o ese apéndice que era el TEUC, tenfa un tempo para mostrar,
que era distinto al tempo que podia tener |la Escuela con sus alumnos.

AM ;En qué obras te sentiste mas satisfecho como técnico,y como
espectador de las produc ciones del grupo que integrabas?

No estuve nien La manzana, ni en El arquitecto y el emperador de Asiria, ni
en Lascriadas. Entré como boletero de El arquitecto.. (risas) en el Teatrino.
Un poco mas adelante, Myrna me propuso si queria ser coordinador
técnico, entonces ya me vinculé con los otros proyectos, con Alicia en el
pais, La paz en las nubes, Caceria de ratas... Cada obra tuvo su encanto, pero
si tengo que elegir, me resultaron atractivas La paz en las nubes de Petra-
gliay Elarquitecto.., sobre todo por la actuacién, y por la puesta de José
Luis Andreone, era muy interesante. Y en Senorita Gloria de Villanueva
mi participacion fue mayor, porgue hice el vestuario, escenografia, ilu-
minaciony sonido, aparte de ser el coordinador técnico. Ademas era un
proyecto muy imaginativo, teatralmente, de Villanueva, nadie lo podia
discutir por mas que uno estuviera en desacuerdo; por ejemplo si esa
Senorita Gloria respondia o no al problema de los docentes argentinos
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en ese momento, como se analizé en unas de las funciones, donde se
dijo que no lo planteaba. Iba méas alld de la situaciéon puntual politica
del momento, y en ese sentido era un espectaculo muy atractivo, inclu-
sive conceptualmente era muy atractivo.

AM ;Coémo era la escenografia de la obra?

La primera Sefiorita Gloria se hizo en el Salén de Actos de la Escuela. Ta-
pamos todos los vidrios de las ventanas, las clausuramos con diario,
como si fuera una cosa muy, muy claustro, muy claus-tro-fé-bi-ca, y
colgamos plasticos que cubrian toda la platea, de manera que, cuando
el publico entraba, se veia obligado a sacar eso. Como si fuera un des-
van totalmente tapado y abandonado, una cosa abandonada, ese era
el sentido que tenfa, el enmarcamiento que se le daba a Sefiorita Gloria
[de Roberto Athayde, TEUC,1972]. Y la segunda puesta [en el Pabellén
Argentinalfue totalmente distinta, porque Villanueva quiso hacerla
con un cierto caracter de show, y entonces se monté como un pequefio
escenario con luces que se prendiany se apagaban, que es lo que se ve
un poco en la filmacién. Hice la filmacién de la segunda puesta, no de
la primera; entonces tenfa otro caracter.

AM 1974 fue un ano clave para el TEUC, ;qué rol cumpliste en los
cambios que se proponian desde la institucion?
Dentro del TEUC habia profesionalismo, con un nivel de actores —dis-
cutible en muchos aspectos—algunos eran egresados de la Escuela de
Artes y otros no, pero de cualquier manera tenian una solvencia profe-
sional... Que era lo que el publico necesitaba, que cuando viera algoy
pagara entrada para ese algo, tuviera un nivel de profesionalismo que
no se pudiera discutir, por el resultado.

En 1974 me encontré con la intencién de que el TEUC fuera absorbi-
do, un poco, porel trabajo de los alumnos del Departamento de Teatro.
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Entonces llegaban a plantear Los siete pecados capitales de Brecht como
alternativa de trabajo: alumnos de Primer Afo iban con su propuesta,
con los papeles que querian hacer, con los roles que querian cumplir
dentro de la obra. Me parecié que era bastante absurdo porque era
gente que estaba en un primer ano, o segundo ano, y yo decia: “si estan
en primery segundo ano y quieren hacer esto —a un nivel de acuerdo
a lo que esto requeria de ellos— entonces para qué estan estudiando;
quiere decir que ya estan capacitados y toda esa capacitacién que van
arecibiralo largo de cuatro afos va a ser inttil, porque ya estan capa-
citados para hacer este trabajo a un nivel profesional”. Por otro lado,
entendia perfectamente lo que buscaba el Departamento —asi me lo
habian explicado: querian que el aprendizaje de los alumnos estuviera
vinculado con el hacer. Que el hacer motivara el aprendizaje, la necesi-
dad de haceralgo fuera que los obligara a buscar elementos en todo el
curriculo que tenia la Escuela, para prepararse. También entendia que
lo que el TEUC hiciera tenfa que estar vinculado con la politica cultural
del Departamento de Teatro. Una nueva politica cultural que no fuera
una cosa desprendida, hecha a voluntad de los directores que venian
0 a la voluntad de un director de la Escuela, como era en la época de
[Radl] Bulgheroni, sino que respondiera a una necesidad de plantear

la politica cultural para saber qué se queria, pensando en la Escuela,
lo que en ese momento pensabamos todos. A raiz de eso elaboré un
proyecto conciliatorio de ambas tendencias, ante la necesidad de una
politica cultural implementada por la Escuela y la necesidad de una
excelencia profesional, de profesionales dentro de la manifestacion
maxima teatral del TEUC que era lo que se mostraba al publico. Hice
esa propuesta —que ahora me parece un poco elemental al leerla—y
la presenté. Me la rechazaron de entrada, me dijeron que no, ya ni me
acuerdo de lo que se discuti6, hace veinticinco anos... Me dijeron que

ellos querian que el aprendizaje de los alumnos fuera a través de la
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realizacion de cosas, porque el hecho de realizar los obligaba a apren-
der. Era una propuesta conciliatoria donde intervenia la Escuela en su
totalidad, me refiero al Departamento de Teatro, donde intervenia
una comisién al efecto para analizar la propuestas, para que no todo el
mundo analizaria las propuestas en asambleas generales, ya que eran
como intiles, era un ir y venir permanentemente hasta llegar al pro-
ducto. Y enlaque apareciael TEUC participando, a partir de propuestas
hechas por la Escuela. Es decir, no solamente propuestas del tipo ,Qué
obra vamos a hacer?”, sino luego de varios anélisis, determinacion de
los productos que se querian generar en la Escuela de Artes, ya que en
ese momento se podia hacer teatro barrial, TV, radio, teatro para ni-
nos, en la Sala de las Américas o el Teatrino. Esa propuesta no surgfa
aisladamente del TEUC, desconociendo a la Escuela, sino que interve-
nia la Escuela por un lado, los profesionales del TEUC por otro, hasta
llegar progresivamente a la mostraciéon de un producto. Alli proponia
que toda esa blsqueda surgiera de la totalidad, pero que la ejecutaran
después los profesionales.

AM ;Quiénes eran los que no aceptaron la propuesta?

Ellos eran Mery [Marfa del Carmen Blunno], por un lado, estaba la Ne-
gra [Maria Teresa Dominguez de] Cena, por otro, y la gente que mas
defendia la necesidad de que el alumno creciera y se instrumentara a
partir de la experiencia. Cosa con la que yo estaba totalmente de acuer-
do, porgue la tnica forma de aprender es cuando uno se ve en la obli-
gacién de llevar a la practica algo. Entonces se ve obligado a buscar;
sino es todo en el aire, a mi me pasé en Arquitectura. La teorfa uno la
aprende, la incorpora, la memoriza, y como no sabe como aplicarla —
porque no tiene exigencia de aplicacién—entonces se la olvida o no la
aprendés bien. Yo lo entendia perfectamente, era coordinador técni-
co de la Escuelay coordinador técnico del TEUC, y habia vivido toda la
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experiencia del TEUC, pero lo que defendia era la necesidad de profe-
sionalismo en el producto terminado. Entendia que el producto hecho
por gente de primer afio era muy valido paraellos, pero que en el resul-
tado final obviamente no se iba a tener un nivel profesional adecuado,
porque si no, no estarfan estudiando (rie).

AM En el equipo de investigacion, incluimos al TEUC dentro de la
institucion y en el trabajo del Departamento de Teatro, porque las
reglamentaciones, resoluciones y notas institucionales que con-
sultamos muestran al TEUC incluido al cuerpo de docentes y estu-
diantes, trabajando conjuntamente.

Claro, en el Centro de Produccién, pero no se hizo nada.

AM ;Y con qué obra trabajaron ese ano 1974?

Enelafio 74 [se refiere a1973] estaba en ese momento contratado para
el TEUC Roberto Villanueva, y trafa la propuesta de hacer un espec-
taculo sobre el Popol Vuh, que era un espectaculo muy dificil, yo direc-
tamente no entendia qué queria Villanueva. Ademas estabamos muy
condicionados por la necesidad de decir cosas politicas, concretas, es-
pecificas, entonces la propuesta de él sobre el mito, en ese momento,
era como ajena a los intereses... Entonces se descarto, e hizo El que dijo si
-Elquedijono de Brecht, que lo Ilevamos por todos lados [desde octubre
de 1973 hasta fines de1974]. De cualquier manera, mientras tanto todo
el TEUC se reunfa sistematicamente para discutir qué iba a hacer, para
buscar propuestas y discutir. Y nos pasamos todo el ano discutiendo
qué ibamos a hacer, por eso digo que perdimos tiempo. Cometimos el
gran error de... en lugar de hacery paralelamente ir discutiendo para ir
produciendo cambios. No, estuvimos todo el tiempo evaluando, eva-
ludndonos unos con otros, y terminé el ano, vino el golpe poco después
[acercamiento de varios tiempos: seguramente alude a las cesantias de
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1975, o se refiere a la intervencién del 75, o tal vez al golpe militar de
1976 0 al cierre del Departamento], se terminé todo, y se pasé el afio sin
haber hecho nada.

AM ;Qué ocurre con la renovacion de contratos en el 75, cuando
se produce la intervencion de la Escuela y,a su vez,sela anexa ala
Facultad de Filosofia?

A mi, concretamente, en marzo del afio 75 no me renovaron el contrato.

AM ;Participaste en el 74 en La cuestion de los arlequines y/o en Asi
nos ensenaron?

No me acuerdo, como era coordinador técnico de la Escuela, también...
no me acuerdo.

AM ;Trabajaste con los LTL en £l fin del camino?
Si,esoeraindependientemente de lo institucional. Ellos usaban el Tea-
trino y yo estaba como coordinador técnico, por lo tanto, también de
los espectaculos que se hacian en el Teatrino, y yo habia hecho ilumi-
nacion en cosas anteriores, y se dio la circunstancia de hacer la ilumi-
nacién de esa obra de los LTL.

AM Mirando hacia mas atras, ;como percibis esa etapa ultima del
TEUC?

Fue un aprendizaje esa etapa. Todas las etapas son de aprendizaje (ri-
sas) y si... Porque a uno lo hacen crecer todas esas cosas... Era muy inge-
nuo en ese momento; me acuerdo que estuve en una asamblea don-
de percibi, intui que —en el caso de Paco [Ciménez], por ejemplo—que
estaba muy pegado a Mery [Blunno] y era el representante del TEUC
en la Escuela (era el delegado), percibi que Paco tiraba mas para la Es-
cuela que parael TEUC. Eso se percibia por su comportamiento, por las
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criticas y por todo lo demds. Y cuando lo planteé, muy ingenuamen-
te en una asamblea, me dijeron que lo demostrara, y yo no entendia,
era una cosa intuitiva, un olfato que tenfa, pero no tenia comprobantes
fehacientes...

AM ;la participacion en el debate era dificil?
Era dificil, si.

AM Pasando a otro tema: jqué tenia el TEUC como institucion uni-
versitaria para lograr ese profesionalismo que destacas?

Tenia todo lo que se requiere para poder actuar profesionalmente en
un proyecto, mas alla de su capacidad de creacién e imaginacion; se
puede ser profesional y ser muy duro y muy poco imaginativo y muy
poco creativo, pero de cualquier manera habia una disciplina, la gente
gue participaba habia adquirido una instrumentaciéon de su rol de ac-
tor,y habia adquirido una experiencia, la experiencia de haber hechoy
haber hechoy haber hecho.. que lo ponfa a un nivel cuyo resultado era
de calidad... Todo lo demads podia discutirse: si tenfa sentido politico,
si no tenia sentido politico, si convenia hacer esta obra, si no convenia
hacer esta otra. Todo eso se podia discutir, pero lo que no se podia dis-
cutir la calidad que tenfan los actores que integraban el TEUC en ese
momento, entre los cuales habia gente como Myrna [Brandan] que era,
ademas, [docente]de la Escuela, como Estrella [Rohrstock], que vos la
viste en Seforita Gloria, estaba excelente. Pero Estrella habia cursado
en la Escuela, se habia recibido en la Escuela, habia tenido experiencia
como actriz profesional, y eso era el resultado, no era una alumna de
primer ano que hacia eso.
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AM Observamos que, en la presentacion de los catalogos del TEUC,
era importante la presencia, por ejemplo, de Grotowski con su tea-
tro pobre, teatro de laboratorio y demas propuestas... ;En qué me-
dida, en la practica escenografica, en la practica de actuacion, inci-
dian sus propuestas teoricas? ;Que otras teorias se recuperaban?
No creo que fuera asi, no. Las propuestas del TEUC estaban condicio-
nadas por los directores, que generaban el resultado del proyecto. No
habia un organismo con una maduracién tal y una experiencia tal, que
condicionaranaldirector. El directorerael gue manejaba los resultados.

AM Cuando presentas tu carrera, tu curriculo, jes un punto im-
portante el TEUC?

Mird, ese es.. un punto de partida. A mi me sirvié como experiencia,
viendo a los directores, viendo la actuacion... Yo habia estudiado teatro
antes, no era un arquitecto que de repente se metia a hacer teatro. An-
tes de Arquitectura, habia estudiado actuacién en la Escuela Nacional
de Arte Dramatico, o sea que tenfa una vinculacién con lo teatral, con
la actuacién.

AM Te preguntaba también en relacion con tu registro de vida de
esa etapa...

Bueno, eso es algo muy intenso desde el punto de vista de registro de
vida. Estuve muy poco tiempo en Cérdoba, del 70 hasta comienzos del
75, nada mas y parece que hubiera vivido ahi toda mivida. Ese tiempo
estuvo vinculado con el TEUCYy la Escuela [de Artes], todo ese tiempo.
Los veinticinco afnos posteriores son como el producto... He hecho tra-
bajos que me produjeron una enorme satisfaccién, haciendo esceno-
grafias para otros directores y en las escenografias para las obras que
yo dirigi. Ademas, en el San Martin [de Buenos Aires], con todas las
posibilidades técnicas, con todos los recursos econémicos para poder
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hacer lo que a uno se le ocurriera. Aunque a mf se me ocurrian cosas
econdémicas, tenia como un concepto de lo econémico, no solamente
monetario, sino también de lo econémico expresivo, eran elementos
escenograficos muy sintéticos, en general. Si, los anos de la Escuela y el
TEUC fueron muy importantes, cinco afios muy importantes.

AM ;Tu participacion en el TEUC te trajo consecuencias politicas
antes y durante la dictadura?

Yo me vine a Buenos Aires, o sea me desapareci en Buenos Aires, me
borré en Buenos Aires; si me hubiera quedado en Cérdoba no te podria
decir qué podria haber ocurrido. Me vine por una circunstancia perso-
nal y familiar gue ocurrié y justo no me renovaron el contrato para se-
guir siendo coordinador artistico, fue en marzo del 75,y después viene
el golpe militar.
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Laura Devetach

..todo el mundo cantaba, todo el mundo sabia qué hacer con su
cuerpo o estaba curioso o investigando sobre eso, con la plastica, la
ceramica... todos tenfamos algo que decirnos los unos a los otros.

Todos estdbamos en un montén de cosas diferentes
porque estudidbamos, cantdbamos, escribiamos,
deciamos y perfecciondbamos. Y un buen dia esto
empez6 a gestar un conocimiento del otro...

Poesia llevada a la accion, es teatro.

Entrevista realizada por Nora Zaga (N2)
y Adriana Musitano (AM).
Villa Los Aromos (Cérdoba), 11 de febrero de 1998

AM Egresaste en Letras en la Facultad de Filosofia alla por los 60,
icomo te vinculas a la gente que hacia teatro en esa época?

Yo habia estado trabajando en el nivel universitario, fundamentalmen-
te en la Facultad de Filosofia y Humanidades durante un periodo que
ya voy a precisar, y después dejé la carrera universitaria. Me dediqué a
otras cosas, me abri hacia la escritura, fundamentalmente, y dentro de
la escritura publigué mi primer libro de obras para chicos. Trabajé tam-
bién en teatro para chicos, en TV. Y asi me fui conectando con una se-
rie de personas que, en el quehacer artistico, era bastante relevante en
ese momento. Momento cordobés muy rico, muy importante. Entre los
nombres que a mi me metieron en el camino de lo expresivo, teatral,
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de la cancién, la radio, la TV, estaban Maria Escudero, Jorge Bonino...
Se me hacen lagunas en este momento porque es un viaje al tdnel del
tiempo, realmente... Canela, que habia empezado en Canal 12 a hacer
los primeros programas de television para chicos, fui su primera libre-

tista, lo mismo que para radio, con Los cuentos de Canela. Hay mucho
mas: estaba Ana Maria Pelegriny el que era suesposo en ese momento,
Horacio Vaggione, en la musica. En fin, creo que me quedan muchos
nombres en el tintero, ya los voy a ir recordando, pero lo que me in-
teresa destacar —porque tengo un enorme agradecimiento a Cérdoba
en este sentido—es el ambito multidisciplinario méas que interdiscipli-
nario. Multidisciplinario porgue todo el mundo cantaba, todo el mun-
do sabfa qué hacer con su cuerpo o estaba curioso o investigando sobre
eso, con la plastica, la ceramica... Es decir, todos teniamos algo que de-
cirnos los unos a los otros. Cosa que hoy extrano terriblemente y estoy
haciendo enormes esfuerzos para tratar de volver a eso—no creo que se
vuelva—pero si creo mucho en este intercambio de experiencias vitales,
artisticas y expresivas, tan importantes. Mas alla del nivel que tenga lo
que cada uno haya hecho, me interesa destacar que quizas me alejé
un poco de la Facultad de Filosofia, precisamente porque me resultd
un dmbito que, en un momento dado, ya no me contuvo. Entonces, al
centrarme en la escritura, se abrieron otras puertas, me conecté con
otra gentey me interesaron otras cosas. Incluso ustedes dicen que esto
tiene conexién con la politicay jvaya si lo tiene!

Creo que todas mis movidas vinieron en momentos en que no te-
nia trabajo, me habian echado de alguno por razones politicas. No nos
olvidemos que, por ejemplo, la época de Ongania para nosotros, para
mi matrimonio, mi familia, se resolvié poniendo un kiosco de venta de
libros, de discos. Fuimos los primeros que habiamos llevado a Cérdoba
los discos de poesia, las primeras poesias de [Juan] Gelman en aque-
llos discos de Dupuy-Del Priore que fueron muy importantes en ese



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 91

momento, los de Nicolas Guillén. Aparece la moda del péster. Fuimos
los primeros distribuidores de los pésters de Cortazar. Aquella famosa
y conocida foto de Sara Facio en aquel momento, si Cortazar, el Che,
El pibe de Chaplin... Cualquiera de las personas que recuerde esto va a
ver en seguida esas imagenes, porque creo que estan en la historia de
todos nosotros, en lo cotidiano, en las piezas de nuestros hijos, en el
regalo de cumpleafios..

Decia, que yo estaba sin trabajo y siempre resolviamos las cosas de
una manera, o de otra. Y una de ellas fue poner un kiosco, pero éramos
malos comerciantes, entonces después que amainaba el temporal —
porque siempre que llovié paré— volviamos hacer otra cosa, y ahi fue
que yo me enganché en la televisién. En ese momento me conecté con
[Alberto] Gambinoy Claudina [Esther Gastaldi] que fueron un ddo muy
interesante que hizo el primer disco de Brassens en castellano, con la
traduccién hecha por Ardiles Gray. Con todos ellos empezamos a hacer
cosas en Cordoba. Entonces mi trabajo fue mas bien de autora de obras
de teatro, pero siempre metida también en la puesta. De alguna mane-
ra, bastante pioneros, porque con Claudina y Alberto creo que fuimos
los primeros que vendimos espectaculos a las escuelas. Y es mas, lle-
vamos a las escuelas de Cérdoba a Portago, el primer café concert. Hoy
es muy natural que se hagan estas cosas, pero era insélito que las es-
cuelas fueran a un café concert. Habiamos estrenado Bichoscopio [1970].
A su vez, ahi, en ese momento, Héctor Veronese habia estrenado una
obra muy interesante, muy linda, no me acuerdo en este momento el
nombre. A partir de ahi creo que todo el panorama empez6 a abrirse...

AM ;Y con qué otra actividad combinaste la creacion artistica?

Y mi vida siempre tuvo que ver con dos carriles: uno, la docencia; y el
otro, el aspecto creativo, saltimbanqui, que se daba a través de la es-
critura, a través del teatro, a través de la cancion..Y en ese momento
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también tuve unas catedras de teatro en el Centro Educacional de
Cérdoba, que hoy se [lama Carlos Leguizamén. Ahf trabajé con esa ca-
tedra, un poco explorando, un poco descubriendo, un poco tratando
de trabajar con el sistema de taller; porque si bien habia programas
y curriculum y demas, en la docencia siempre hice lo que mucho do-
cente argentino, trabajar con un curriculum oculto: poner un tema,
pero resolverlo de otra manera. Y a mi me parecia que tanto el teatro
como la literatura no podian ser tnicamente lo que yo habfa hecho en
la facultad, que era sentarme a estudiar libros y rendir examenes. En-
tonces tratdbamos, sobre todo, de ver cudles eran las necesidades de la
gente que estaba en la catedra, del maestro —o maestra, porque eran
casi todas mujeres, como siempre, la mayoria—y hacerlo vivenciar, fun-
damentalmente. Era una cuestién teatral mas alla de sus capacidades,
pero él o ella tenfan que saber en qué circunstancias después se iban
a poner frente al alumno. A partir de ahi tuvimos un lindo equipo. Se
armo con gente de musica, del cual Nora [Zaga] tuvo bastante noticia
y participacion. Fue para hacer un programa de televisién que se llamé
Pipirrulines, que duré dos afios, por Canal lo. Todo eso fue creando un
piso de conocimiento del asunto, porque cuando les contaba que Ile-
vabamos las escuelas a Portago a ver funciones de teatro, la actuacién
del grupo—tanto con Claudina [Cambina], Alberto [Gambino], Ménica
Ruffolo que estaba en ese momento, y yo—, no se limitaba al rol de cada
uno (yo, escritora; el otro, actor; el otro, musico), sino que todos hacia-
mos un poco de todo. En Portago llegué a hacer las luces, por ejemplo;
no tenia la menor idea, pero despacito, despacito y con asesoramiento
fui aprendiendo hasta la practica cotidiana.
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AM Entonces, ;habia una redistribucion de roles?, jno eran fijos,
no te quedabas en el rol de autora, por ejemplo?

No, eran fijos, pero a la vez eran intercambiables, en el sentido de que
yo no tenia problemas: el libreto ya estaba hecho, listo, o habian inter-
nalizado quienes debian, entonces meibay asumia otro rol porque era
necesario. Creo que esa era la dindmica de la pobreza y cierta necesi-
dad, o cierta omnipotencia que uno también tenfa. Todo eso creo que
me dio como una especie de coraje para animarme a hacer cosas, para
hablarlo, lo habldbamos permanentemente. Conocia a Mery [Maria
del Carmen] Blunno que estaba trabajando mucho en teatro y partici-
p6 en lo que yo estaba haciendo en television. Después, Mabel Piccini,
gue estaba trabajando en ese momento en sociologia, en toda la cues-
tién de comunicacién. Y con Nora Zaga habldbamos mucho de todo
el tema de la comunicacion desde la vision de cada uno. Por eso digo
gue es una suma de individualidades. Todos estdbamos en un montén
de cosas diferentes porque estudidbamos, cantdbamos, escribiamos,
deciamosy perfecciondbamos. Y un buen dia esto empezé a gestar un
conocimiento del otro, que permitia decir: “jah!siyo hiciera esto, lo ha-
ria de esta manera; y la persona que puede hacerlo es esta”. Y, casual-
mente, esa persona tenfa una trayectoria, un titulo, un curriculum que
permitia hacerlo. Entonces, por ese camino, fui invitada a la Escuela
de Artes para integrar un plantel con un proyecto nuevo que lideraba

s

Mery, corrijanme porgue no lo tengo muy presente.

AM ;En qué ano se produce tu incorporacion?
Tiene que habersidoenel 73.Si, enel 73.
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NZ En el 73 comenzamos con las conversaciones para el proyecto,
pero nos incorporaron al proyecto en el ano 74. Nuestras designa-
ciones docentes comenzaron en el 74.

Pero creo que por lo menos trabajamos en la parte de preparacién. La
parte creativa, ideoldgica, la hicimos bastante antes en todo Cérdoba,
porque estabamos todos muy entusiasmados, muy motivadosy no ha-
bia ni mesa de bar, ni guitarreada, ni reunion, niasado donde no habla-
ramos de ese proyecto. Y todos opinaban.

NZ ;Bajo qué designacion recordas haber ingresado al Departa-
mento de Teatro?, jpara cumplir qué rol o funcion?

Eso fue un poco dificil de definir, es decir, tengo que forzar la memoria
porgue me parece que hay todo un camino burocratico y otro que tie-
ne que ver con la concepcién del rol. De la parte burocratica, la verdad,
no me acuerdo, pero si sé gue se planted hacer un trabajo, un proceso
de formacion teatral para un grupo de gente, donde todos pasaran por
distintos roles, se aprendiera lo mas posible; donde la sistematizacion
no implicara la fijaciéon puramente libresca del asunto, sino terminar
con una puesta en escena de una obray, si era posible, que esa obra sa-
liera de una elaboracién de los mismos alumnos. Ese era el proyecto.
Y plantearon que mi intervencién fuera un poco como un ojo, para ver
qué sucedia con la produccién de los alumnos. Entonces hicimos cami-
no al andar, porque muchas veces y con muchas discusiones, muchas
peleas, tratamos de irviendo qué podia aportar cada uno, hasta que dije
gque mi trabajo era estar en el rol del autor de ese grupo. Es decir, el ojo
del autor gque no solamente mira sino que también ayuda a elaborar la
produccién como autor, en cuanto a esta cosa que se venia haciendo ya
en Latinoamérica desde Boal hasta como se llama este... realizador de
teatro colectivo, de educacion, fundamentalmente... Paulo Freire! que
trabajé mucho en esta cuestion. Es decir, la idea de escenificar a partir
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de la produccién, o de la inquietud, por la mitologia, por las necesida-
des, la cosa familiar y cotidiana de los distintos medios. Yo estaba muy
admirada. En ese momento nosotros lefamos la revista Crisis, habia mu-
cho intercambio y habia quedado muy impactada. No me acuerdo si
este ejemplo que voy a dar fue de Boal o de Freire.. Me parece que era
de Boal. Pero interesa esto: como punta de creacién para un trabajo co-
lectivo en un lugar de Latinoamérica habian empezado a preguntarle
a la gente —a los chicos fundamentalmente, a los adolescentes—, cémo
definirian ellos lo opuesto a la libertad, el sentido de la opresién. Y los
chicos contestaron mil cosas y a mi me quedo especialmente una: un
chico ponia como simbolo de la opresién un clavo. Nadie sabia por qué,
hasta que él explicd. Decia que se trataba del clavo que estaba en la pa-
red de unalmacén o un bar, en un pueblito de Latinoamérica, por el cual
él tenia que pagar para poder dejar su cajon de lustrin y no cargarlo los
kilémetros que tenia que hacer a pie para regresar a su casa cuando ter-
minaba el trabajo. El dueno del almacén le cobraba por eso. Eso habia
dado unaenorme cantidad de material para hacer muy buenos trabajos
y yo me sentia muy identificada, no tanto con la idea —que me parecia
muy interesante muy linda—sino con el método, como una alternativa,
como otra forma de trabajo en el teatro. Es decir, que la gente pudiera
representarse a si misma, elaborar creativamente; y a la vez me parecia
muy interesante porque también habia empezado en esos momentos
a hacer mis incursiones en el psicoandlisis, en terapias personalesy que
me resultaban, de alguna manera, beneficiosas. Me sentia mal porque
sabia que habia tanta gente que no podia acceder a reconocery pensar
sus problemas. Veia que esta metodologia era sanadora, esclarecedora.
Poder decir con la expresividad, llegar a |a elaboraciéon. Elaborar, con-
cretarel mundo interior en algo que se pueda ofrecer a otro para que se
produzca un encuentro, creo que es lo mejor que le puede pasara un ser
humano. Entonces queria trabajar con esa idea.



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 96

AM Como si el clavo fuera la metafora que le permitia concretar
desde el afuera su vision de la opresion...

Exactamente, a mi me deslumbré ver, comprobar eso una vez mas. Yo
fui maestra de muy joven, siempre trabajé en escuelas rurales y tuve
la prueba de que la gente sabe lo que le pasa aunque diga que no, o
no tenga las palabras. Entonces me deslumbré que la revista Crisis pu-
blicara eso. Era la primera vez que lo veia, que se hiciera cargo de la
metafora de un chico que decia “la opresion para mies un clavo’”. Eso es
poesia, y poesia llevada a la accion es teatro.

NZ En el Departamento de Teatro, ;pudiste visualizar, concretar
algo de esa intencionalidad en el trabajo durante ese ano?

Como siempre las cosas tienen distintas respuestas. En aquel momen-
to hubiera dicho “no”. Pero hoy, digo “s”. Y digo por qué: fue un trabajo
muy arduo. Haciendo un esforzado balance podria decir que en la Es-
cueladeArtes aprendi primero a conectarme con el arte no con mayus-

cula, sino con el arte, con la vida creativa cotidiana, de otra manera. A
conectarme en grupo. Si bien ya habfa trabajado en grupo, acd estaba
con un rol de responsabilidad, como educadora, rol que siempre me
fascind y me dio mucho miedo —y me sigue dando miedo—y por eso
creo que mas metida, mas me gusta. Uno siempre teme lo que ama,

dicen.

NZ O amalo que teme...

O ama lo que teme... Una es asi, para poner un poco de humor, medio
gata Flora... Pero muy interesante porque estimula mucho esto. No po-
dria hablar de aburrimiento. En la Facultad de Filosofia me aburria, en
la Escuela de Artes, no. Viviamos a los saltos, en el sentido de cémo
haciamos las cosas. Ahf aprendi mucho con lo que tiene que ver con lo
grupal, con la convivencia, con la regulacion, con la autorregulacion,
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con el respeto, con el escuchar, con el pelear para ser escuchado, que
yo creo que es la pelea mas ardua. A mi me tocd eso, pelear para ser
escuchada. Primero, porque tengo voz bajita, segundo porque creo que
habia personas con una polenta diferente. Son también formas de ser,
de vivir, formas de engancharse en las cosas. En la vida, muchas veces
he perdido cosas por no defenderlas, por no hacer el esfuerzo. Y creo
que este fue un lugar en el que hice muchisimo esfuerzo por defender
las cosas en las que yo crefa.

NZ ;Creés que hay alguna otra razén por la cual te resultaba dificil
ser escuchada: marcos teoricos, marcos ideolégicos, marcos politi-
cos de resistencia?

Si, es muy probable. No lo tengo totalmente claro. Pero a esta altura
de la vida puedo decir que siempre anduve por la cornisa, buscando
lo que quiero alcanzar, el ideal, la utopfa que uno tiene. Siempre fui
una persona perfeccionista, y pienso que sila gente puede hablar bien,
tiene que aprender a hablar bien. No me gustaba dejar pasar el error
y que todo fuera apurado para plantar una banderita. No, la planta-
mos bien, porque eso también se puede. Esa fue milucha en todas par-
tes hasta el dia de hoy. Es asi. Hoy mds que nunca, porque creo que la
brecha generacional y el cambio de valores no es solamente de la Ar-
gentina, es mundial, pero también en la Argentina se da el desdén por
una cantidad de cosas, el dejar hacer. El “si lo atamo con alambre”, esta
cada vez més sobre el tapete. No, con eso no transo, y por eso hoy no
hago muchas cosas. En aguel momento peleé por eso. Y siento que en
algunos casos, logré cosas con alguna gente; alguien hoy se acordara
de ciertas maneras de pelear por hacer las cosas bien. Es probable, no
estoy segura. Otros no, pero bueno, uno nunca sabe.
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NZ ;Pensas que habia una tendencia a 1a improvisacion y a dejar
lo improvisado como definitivo, contra lo cual vos luchabas?

Si, habia una tendencia a la fiesta escolar que a mi me embolaba, ha-
blando prontoy bien. Es decir, a darle como un cariz de mucha impor-
tancia a la cosa espontanea —que esta muy bien, yo creo que es lo que
tiene que salir primero—, pero eso hay que elaborarlo, porgue si no, nos
quedamos con que trabajamos nada mds que con el barro blandito, y
la cosa del alfarero no sale.

NZ ;Recordas que hubiera alguna resistencia de tipo politica o
ideoldgica, ya no de lo metodoldgico, sino respecto de las ideas
que se podian llegar a expresar en esos trabajos?

Si, ese fue mi principal problema: tener, sentir que... —primero no me
daba cuenta—pero es como que me tenfa que adaptar a determinados
pedidos. Pedidos que no entendia bien. Nunca fui muy politica. A las
cosas las hago, las hacia, y las haré siempre sobre el pie de la reflexion
anterior, por supuesto. A esa altura ya tenfa una reflexiéon hecha. Pero
vefa que la cosa se iba mucho para este lado del espontaneismo po-
pulista, en el mal sentido, como que hay que hacer las cosas para que
salgan de esa manera; porque esa idea quiere decir eso y no otra cosa.
Entonces casi que caiamos en la fabula, en la moraleja. Y bueno, yo no
vela, nunca vi que una cosa asi fuera productiva, no me interesaba. La
politica de moraleja, el manual de la politica de moraleja, no, eso no
me interesaba. Me gustaba mds la metafora. Por eso en el trabajo fi-
nal —que creo que llegd a darse una vez—, La cuestion de los arlequines,
habia planteado trabajar con los criterios de la Comedia del Arte, en
el sentido de poder tener una buena insercién en el humor, en la ex-
presividad corporal, me parecia que estaba mejor eso que la palabra.
En muchos aspectos se podian decir muchas cosas mas ampliamente
que con la palabra. Probablemente era un poco ambicioso lo que me
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proponia, porque para el trabajo corporal, claro, la gente necesita mu-
cho entrenamiento. Pero eran jévenes, habia muy buena gente en la
formacion de lo corporal, estaba la Negra [Maria Teresa Dominguez
de] Cenay estaba Nelly Videlay habia otra chica, otra tercera que no re-
cuerdo el nombre en este momento... Todos eran buenos, y me consta
porque yo también hacia el trabajo corporal, participaba en las clases,
fui alumna de la Negra, fui alumna de Nelly; no lo vefa como una pro-
fesional con ojo distante. Lo lindo era que todos nos metiamos en todo:
lo sentia corporalmente. Es también una manera de ser, medio radar.
Sentia que las cosas estaban bien, porque todos estdbamos contentos
y los vinculos distribuidos. Cuando las cosas se empezaban a enredar,
era porgue no nos entendiamos.

AM O sea, ;pasabas el radar por tu cuerpo?
Si, siempre.

AM ;Y eso lo trabajabas con los chicos desde el punto de vista del
autor?

No, quizas por falta de tiempo. No tuve la libertad de tener mucho con-
tacto personal, en grupitos, con los alumnos porque el método era mas
0 menos bueno. Planteaba con ellos una serie de temas o cuestiones:
ellos hacian en sus grupos las improvisaciones, las registraban y des-
pués me las trafan para que pudiera ayudarlos a estructurar. Pero eso
necesita mucho tiempo. Hoy, que tengo ya talleres realizados y donde
mis alumnos han estado conmigo 5, 7 anos, te puedo decir que en po-
cos meses es muy dificil. Necesitdbamos otro tipo de dambito, otro tipo
de vinculo, otro tipo de organizacién... Nosotros no estabamos bien
organizados.



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 100

AM ;A quiénes te referis con el ‘nosotros’?

A los docentes. Habia docentes con los que andaba bien, éramos hori-
zontales, que es lo que se decia que tenfa que ser el taller; pero el verti-
calismo era una practica cotidiana que se discutia fuera de la Escuela, y
a veces a los gritos adentro.

NZ Ademas de la Comedia del Arte, ;tenias algun otro referente
tedrico teatral para trabajar La cuestion de los arlequines?

Y si. Creo que Bertolt Brecht; todo lo que fuera el circo y todo lo que
tuviera que ver con la acrobacia, la cuestiéon del cuerpo. Eso ya no lo
manejaba diciendo “hay que hacer esto, hay que hacer lo otro”; pero si
lo podia hacer a través de los docentes, cuando hablabamos con ellos.

NZ ;Queé retomabas de Brecht: la metodologia, 1a pedagogia, el
concepto de la politica en el teatro, el distanciamiento?

El distanciamiento. Fundamentalmente el distanciamiento. Y una cosa
que para mi fue muy interesante... Vuelvo a renegar en contra de esta
memoria mia... Estoy en la relectura en este momento, quiero reactuali-
zar esto. Hay un libro, La estética teatral —tengo un librito que perdi pero
debe estar entre mis batles—lo tengo todo anotado a Brecht; es donde
él hace un trabajo muy interesante entre el teatroy el pueblo, el arte y
el pueblo que a mi me sirvié muchisimo, e hice una especie de traduc-
cion casi directa, fascinada, mientras lefa sobre el tema que me ocupd
durante muchos anos, que fue la literatura para chicos. Es decir, todo
lo que Brecht habla en relacion al puebloy el arte es muy aplicable al
arte de los nifos, que ademas tiene muchisimo que ver con la educa-
cion por el arte, porque Brecht es fundamentalmente un educador. No
quiero decir en absoluto que la finalidad del arte sea educar. Pero creo
que todo buen arte, educa.
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NZ ;Y en qué sentido ponés en practica el distanciamiento dentro
del Departamento?

Era dificil, era dificil porque creo que no... Eso lo pueden haber logrado
algunas personas. Grupalmente, no... Aln creo que hay docentes que
no han llegado a saber nunca qué es el distanciamiento. Al distancia-
miento lo puede entender un artista, un profesional que se haya mi-
rado mucho por dentro, que haya realmente decidido verse. Creo que
distanciamiento implica mirada. Para eso no es necesario ser un inte-
lectual. Los chicos ven y ven més de lo que nosotros creemos, y saben
hacer eso, muchos. No tiene que ver con el grado de formacién inte-
lectual, sino con una disposicién para ver, que es lo que precisamen-
te hay que educar: potencialidades del ser humano que no funcionan
solamente por via intelectual, pero si quizas por el camino de que la
persona pueda tener muchas oportunidades de elegiry de ir haciendo,
o decidiendo no hacer. Esas personas, alumnos o docentes, llegaron a
comprender lo que era el distanciamiento. Y uno lo veia en la accién...
Uno puede escribir cuarenta libros sobre eso, pero no lo vamos a enten-
der porque pasa por lo sensible. Yo no me distancio intelectualmente
de las cosas, tiene que ser por otras vias ademds, o primero, quizas...

NZ Recuerdo que el distanciamiento era un concepto que politica
y culturalmente se habia incorporado a la practica de un nuevo
teatro, de un teatro politico, un teatro de vanguardia que respon-
diera a valores de la revolucion cultural, social y politica. ;Tenés
recuerdos de como se utilizaba este concepto en la creacion de la
puesta?

Si, creo que hay dos cosas. El tema del distanciamiento como método,
es decir, tomar el distanciamiento histérico, por eso tomamos la Co-
media del Arte. Para mi otra muy buena forma de distanciamiento era
el humor, y el humor a través de lo corporal. Por eso insisto, aunque
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parezca un poco obsesiva, pero veia que solo a través del concepto las
cosas no podian ser. Sabia que podia salirmucho mas rapido porel otro
lado. Por eso digo que hay personas que aunqgue no hubieran enten-
dido absolutamente bien las lecciones sobre Brecht que se les daban,
podian distanciarse. Y a lo mejor otras personas que habian analizado
la obra de Brecht, no lo lograban por la sencilla razén de que nosotros
podemos acordar con el concepto, pero de ahi a lograrlo en la accién
personal, hay una diferencia. La tarea teatral en este caso, no era sola-
mente poner en practica reglas sobre la politicay el arte, sino que todo
eso tenfa que pasar por el aspecto sensible. Y no hubo tiempo, ni dm-
bito, ni mucho laboratorio para que un alumno nuevo pudiera hacerlo.

AM En esta percepcion tuya de lo que es el distanciamiento me
parece que estas en el campo de lo poético. jImplementaste técni-
cas teatrales en relacion con la poesia?

Para mi, lo poético fue siempre una forma de hacer funcionar el len-
guaje, no fue un género literario. Creo que una novela puede estar he-
cha con elementos poéticos, por lo tanto nunca me hice problemas
por esto. Lo que si me interesé mucho, y fue una labor solitaria. Repito,
esta experiencia duré muy poco tiempo. Me gustaria mucho precisarlo,
pero no tengo en este momento los elementos, pero creo que no llegd
adurarunano completo [se refiereal Taller Total en el Departamentoy
asuimplementacion solo en el ano1974]. Por lo tanto, todas mis ideas
no pudieron ser llevadas a la practica con el tiempo necesario. Lo que
si creo, es que hacfa una labor solitaria buscando temas. Me acuerdo
gue una de las peleas era que no salia nada y habia que responder al
plan: “Laura, jsentate y tené ideas!”, pero eso tendria que haber sido el
resultado de un proceso. Estaba desesperada, llegué a enfermarme por
este tema. Me acuerdo de las presiones. Llevaba un tema cualquiera...
Porque buceé primero en la literatura, busqué cosas de Italo Calvino,
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del mismo Brecht, cuentos de la cuentistica argentina hasta que des-
pués, un buen dia, me di cuenta de que tenia que trabajar con lo que
tenfa, no habia otra.

AM Quiero precisar un poquito, leias los cuentos de Calvino...

Lefa los cuentos de Calvinoy me encontraba con que “jah! no, esta idea
no les va a gustar porque acd dice tal cosa, y entonces desde la parte
politica puede ser interpretada como..”

AM ;Tenias presiones, digamos, ideologicas?
Totales, totales, totales... Llegué a desesperarme por eso.

AM Entonces, ¢la lectura era guiada?
Si, muy fuerte, muy fuerte y muy unidireccional, y esa era la parte que
mas me reventaba.

AM ;Pero eso venia del plantel de los profesores, de los partidos
politicos, de los intelectuales?

Mird, creo que estdbamos todos entongados un poco en lo mismo, pero
habia quienes eran un poco mas amplios, y quienes no. En el plantel
habia de todas las gamas, te diria que habia hasta para hacer chistes
de gallegos. Y estdbamos los que, al no hacer chistes de gallegos, esta-
bamos en contra, y eso fue muy feo. Alli fue donde instalé mi pelea, o
nuestra pelea, porque habia varios de nosotros que pensdbamosy sen-
tiamos mdas o menos lo mismo y acorddbamos con menos esfuerzo...
Pero siempre la barrera de la mente cortita: “Cuidado, porque sivos Ile-
gasadecirasi, se puede interpretar que eso es reaccionario”. La idea de
izquierda y derecha, popular, no popular, elitista, reaccionario, dema-
siado intelectual... una de las peleas que tuve fue esa. En un momento
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dado tuve que parar la mano medio a los gritos y hacer la diferencia
que habia para mientre laignorancia, el errory el santo pueblo. Asi fue.

NZ En ese momento, en el ano 74, en el Departamento de Teatro
se hicieron dos grupos emulando el Taller Total de Arquitectura.
Uno de los grupos produjo La cuestion de los arlequines; el otro,
trabajo con Antigona Vélez de Marechal. ;Tenés recuerdos de eso?
iParticipaste de algun modo en esa produc cion?
En Antigona Vélez no, no nos daba tiempo mds que para uno. De ma-
nera que trabajé con La cuestion de los arlequines y eso es lo que queria
decir, que para mi, para zanjar todas estas durezas que se planteaban
entre nosotros, una de las maneras que encontré fue plantear un me-
canismo general: es decir, tenfamos como base a Brecht, la Comedia
del Arte, el desarrollo del cuerpo, la expresién poética de determinadas
cosas (no fbamos a tomar un cuento). Cada grupito iba sacando su pe-
queno sketch, porque fue eso. Entonces, ;cual es el ensamble? Lo que
pensé era hacer una gran pardbola con una maquinaria de produccién
gue estaba toda formada por arlequines. Fuimos motivando despacito
a la gente. Ahf si hubo trabajo personal. Mio y del docente. No ideali-
zar tampoco lo que salié del grupo, porque el grupo estaba muy verde,
muy incipiente. Hizo lo que pudo un grupo de esa edad, de ese tamano.
Probablemente era unjuego. Entonces, ahi estaba la idea, el aparato
donde de pronto se paraba la produccién y habia que resolver el pro-
blema, la madeja; y traté de expresar eso a través de lo que nos estaba
pasando en el taller. Y cada arlequin era una pieza de ese aparato, y
cada grupito de arlequines era un sistema que formaba un engranaje
del gran sistema, por eso se llamaba La cuestion de los arlequines. Creo
gue planteamos la cuestion del taller de arte, de la Escuela de Artes.
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NZ ;Te acordas del final de la obra?

No, sé que fue muy discutido. Habia tres finales. Ahf estuvo parte de
mi pelea y creo que muy compartida con dos o tres personas, 0 mas.
Cuando empecé a ver con claridad qué era lo que habia salido.. Eso era
el taller: éramos nosotros y el sistema de trabajo, cosa que no vio todo
el mundo.

AM ;Se podia interpretar como una especie de correlato de la pro-
pia experiencia vital en esa etapa de la institucion?

Me di cuenta después, incluso, creo que me estoy avivando hoy de al-
gunas cosas, ahora que hablo. Voy a buscar ese texto porque seria muy
importante que apareciera. No sé qué quedo registrado. Pero observé
que era imposible que este proceso y sus tropezones y sus soluciones
pudieran tener un solo final. Entonces, como era un proceso que no es-
taba terminado, me parecio6 correcto —lo hice muchas veces con obras
mias— poner tres alternativas, porque finalmente no sabiamos cémo
iba a terminar ese proceso y por lo tanto tampoco la obra. Y creo que
las alternativas eran: una, donde los arlequines se resignaban a una
situacion; otra, donde rompian el esquema y hacian otra cosa; y otra,
donde... scudl seria la otra?, ahi si que me quedé, no me acuerdo.

AM En el 74 estaban trabajando con una obra en donde la cuestion
era resolver problemas, ;como ves hoy esa cuestion de los arlequi-
nes dentro de lainstitucion,yla vida politica y social de Argentina?
Si, te digo que cada vez soy mas fanatica del sistema del taller. Por un
lado, soy felizy por otro lado, me siento solitaria estructuradora de ta-
lleres, donde precisamente uno lleva a los alumnos en la parte creativa,
a hacerlo que vos enuncids. Creo que no hay dambitos donde podamos
hacerlo. No sé si en la universidad, estoy afuera del ambito de la uni-
versidad, desconozco, pero mucho me temo que por razones obvias,
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l6gicas, por lo que ya conoci, por el presupuesto que sé que existe para
educacion, sea un poco dificil poder implementar este tipo de talleres.
Sé que en Buenos Aires en algunos lugares hay talleres de escritura,
pero este tipo de taller donde haya un plantel, un equipo estructurado,
no sé hasta qué punto puede llegar a tener cabida, a ser contenido por
la universidad actual. Eso quizas lo puedan contestar méas ustedes que
yo. Ojald existiera, me encantaria, soy una anorante total de la interdis-
ciplina, del lugar del arte, del arte mas la reflexion y de la concrecién en
obras. Sobre todo de la concrecién en obras. Creo que eso ensefia mas
a un alumno que estudiar setenta mil libros.

AM Tu rol en relaciéon con el Departamento de Teatro, esencial-
mente, fue por la cuestion autoral. ;Qué harias si te invitaran a
hacer un taller en el Departamento hoy? ;Sobre qué ejes lo esta-
blecerias?

Me inserté en un proyecto que no era mio, creo que en esto empezaria
por lo mas chiquitito: tratar de llevara la gente a ver qué tiene para de-
cir—si es que se quiere produccion de grupo—y, por otro lado, ensefiar a
narrarlo, hacer ver que estamos narrando todo el dia.

NZ En tu recuerdo, en tu relato, no has utilizado la expresion crea-
cion colectiva que, en esos momentos, tenia mucho peso. ;Lo has
hecho ex profeso?

Lo que pasa es gue no sé, por ahi fue como se decia en mi antigua for-
macion catélica: restriccién mental, tragarse parte de algo que uno no
sabe si es verdad o mentira. No creo mucho —por lo menos en la pro-
porcién en la que se hablaba antes—en ese tipo de, entre comillas, de-
mocracia. Creo que la expresién creacién colectiva tiene una gran car-
ga. Habria que definir qué significaba, qué significa y qué significara.
En aguel momento habia una gran efervescencia. Retomando el hilo
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de una de mis disidencias, que era lo populista a ultranza, se pensaba
gue cualquier cosa que decia cualquier persona podia convertirse en
un acto creativo. Yo creo que esta dentro de las leyes del sentido comun
repensar eso; nunca cref en eso, porgue tienen que darse una serie de
circunstancias. En primer lugar, una creacién colectiva implicaria un
grupo, es decir un accionar de grupo, una forma de actuar donde cada
cual pondrd su grano de arena, pero, necesariamente, tiene que existir
la instancia de elaboracién y de estructuracién del acto creativo. Eso
creo que puede lograrse. Lo que pasa es que no como se creia en ese
momento, que todo el mundo espontdneamente abria la boca y ya sa-
lfa un creativo globo azul que se sumaba al resto, y formaban la obra.
Entonces, también estaba en juego cudl era el criterio de creatividad,
de creacién, de obra, de arte. Creo que una cosa es la cuestion de la
expresividad, la posibilidad de expresar. Otra instancia es poder elabo-
rar esa cosa expresada y, de esa elaboracién, hay una tercera instancia
gue es que se transforme o no en una obra. Eso implica condiciones
muy especiales, personas, organizaciones, madureces, estudio, trabajo
y tiempo. Y todo eso no se conjugd en este taller. Creo que lo que se
hizo, si fue una muy buena punta, con todas las disidencias en el me-
dio, pero fue nada mas que el diseno.

AM ;Podrias explicar un poco mas la distincion que hacés entre lo
colectivo y la creacion respecto del taller del que participaste?

Pienso que, cuando se arma un taller de esas caracteristicas, hay que
sopesar muy bien, primero, la creatividad... Es decir, desde ya hay que
empezar a entender que dentro del grupo hay categorias. Mal que nos
pese, estd el que sabe masy el que sabe menos—cosa que no se acep-
taba en ese momento—; el que vivio masy el que vivid menos; el que ve
mas, el que vio menos; estd el rubio y estd el morocho; el que trabaja
y el que no; etcétera, etcétera. Es decir, hay diferencias. Si nosotros no
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aceptamos que en los grupos existen diferencias, mal se puede confi-
gurar ese grupo como tal. Creo que un grupo se puede configurar en
la medida en que tengamos todos muy en claro cudles son las diferen-
cias y las semejanzas, las cosas que comparten sus integrantes. Esto
que estoy diciendo es una perogrullada, nada mas que el resultado de
una practica de taller de anos. Eso pasa en cualqguier parte donde uno
funciona con grupos. Si ademas pretendemos que, de ese grupo, salga
una cosa creativa, tenemos que saber qué es crear, cdmo, con qué va a
crear cada uno, qué aporte hace el que crea. Porque si no, corremos el
riesgo de confundir que cuando alguien da una idea, ya esa idea pasa
directamente, sin elaborarse, a ser obra.

AM Recién, comicamente, te referias a un dicho que sentias mu-
cho: “Laura jtenés que tener ideas!”, canon tipico de comprension
del autor. ;Te costo revertir esa nocion de autor que estaba en-
tendida culturalmente, y modificarla para poder trabajar auto-
ralmente con un grupo?

Es que habia varias ideas de autor. Creo que es uno de los tiempos que
no nos dimos en este taller, sobre todo los docentes. Siempre pensé
gue estaba el docente, que tenia los instrumentos y debia darselos al
alumno,y receptardelalumno lo que el alumno traia. En ese momento
habifa varias ideas de autor, nunca nos pusimos a ver qué era un autor.
Lo que no se queria era que uno escribiera la obray los demés la actua-
ran. Eso no se queria, pero tampoco se decia.

AM ;Se queria redistribuir el rol de autor en todos?

En todos. Entonces, una alternativa que creo posible, es la de ir toman-
doloquetraen. Ver qué nivel de elaboracion tiene el grupo con eso que
traen, y el autor, que conoce la técnica, transmitirla o tomar directa-
mente esa materia primay resolverlo en el papel.
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NZ ;Habia algun debate que vos recuerdes, alguna propuesta
tematica que respondiera a alguna razon politica, que fuera im-
puesta al trabajo?

No eran imposiciones politicas, porque mi insercién no implicé el
cumplimiento de un full time, y ese fue un problema también. Paso a
explicar esto porque es importante: a muchos se nos contratd por tan-
tas horas semanales. Sin embargo, viviamos en estado de asamblea y
discusion, si no era por una cosa era por otra; asi que, en lugar de cum-
plir las seis horas, jcumpliamos novecientos noventa! Viviamos en la
Escuela. Llegamos a un estado de energlimenos en determinado mo-
mento porque estdbamos cansados: cansados los unos de los otros,
cansados de problemas, no podiamos pensar. Cuando sentia que ya no
podia pensar—como les dije, mi cuerpo siempre fue un poco mi radar—
y que mi cuerpo se cafa, tomaba mi carteray me iba. Ademas, era un
mundo muy especial, era un mundo de gente que no hacia vida fami-
liar, eran personas que de alguna manera vivian solasy eran muy libres
en sus horarios. Yo tenfa una familia tipo, tipo. Tenia chicos chicos y,
ademaés, siempre tuve un criterio importante ademas de lo creativo,
porque, volados éramos todos pero, un poco de cable a tierra no venia
mal. Tenfa un sentido de la justicia en el trabajo: si me contratan por
determinadas horas y me pagan determinadas cosas, yo no puedo vi-
vir en estado de problema, sobre todo cuando me lo crean los demaés.
Hago esta larga explicacién porque me retiraba de algunas cuestiones,
y volvia fresquita, entre comillas, cada vez menos creo, pero volvia al
poco tiempo con alguna idea nueva, que generalmente rebotaban,
pero tanto no se me debe haber rebotado finalmente, porque las cosas
no salieron tan en contra de mi gusto. No quiero ser tan personalista,
porgue en esto me senti muy apoyada y muy acompafiada por Nora
[Zaga] y por Mabel [Piccini], también por la Negra Cena [Maria Tere-
sa Dominguez de Cena], Nelly Videla y, en algunos aspectos, por Juan
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Carlos Lancestremere, por [Juan Carlos] Gianuzziy por otra gente que
seguramente me va a quedar en el tintero, y parte de los alumnos. Creo
gue si habia un personalismo en esta organizaciéon. Mery [Marfa del
Carmen Blunno] era la directora [del Departamento de Teatro], era una
verdadera lidery, en ese sentido, vivia recaudando huestes para deter-
minadasideas. Mery es una persona muy inteligentey obcecada. Cuan-
do cree que algo es justo y serio, va a dejar su vida en eso. Y eso, en un
lugar donde aparentemente existia la horizontalidad pero no era asi,
se veia el verticalismo de la directora. Se veia y se sentia, no solamente
en loinstitucional; no eseso lo que pesaba, quiza una fuerza muy arro-
lladora que a mi, particularmente, me podia. Llegaba a un punto en
que se me cerraban los ofdos, no escuchaba mas, me tenia queir. Y las
imposiciones existian y también hay que decirlo con toda justicia que
me avenia a determinadas imposiciones, hasta que vefa que era impo-
sible hacerlo. También esté el ensayo y el error. Pero, por ejemplo, uno
no puede estar trabajando con la sensibilidad de la gente, sacando lo
que la gente tiene para poder hacer una cosa artistica, y a la vez decirle
“vos tenés que sentir tal cosa, y tenés que decir tal cosa”. Entonces tenés
que trabajar siempre con el poder, el oprimido y el opresor, ya en lo
mas particular, el senory el lustrin, el éxodo, la madre que le mataron
el hijo, bueno, tantas cosas.. monotematicas. Porgue, finalmente, de
alguna manera pude diluir todo eso con La cuestion de los arlequines a
través de un mecanismo mas metaférico con la mostracién corporal de
un sistema.

Lo que recuerdo, que lo vi una sola vez, a mi me dejé tranquila en
el sentido de que no dije “jah! esto hice yo, no, no, jesto hicimos!”. Aca
estamos viendo lo que de alguna manera queria ver.
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AM ;Te sentiste parte de una produc cion, de un grupo?

Si, me senti como una docente de ese grupo. No senti que eso fuera
una obra para llevar al Teatro San Martin, seamos claros, creo que fue
un lindo trabajo final de una propuesta, y que para mi era como un
trampolin. De ahi habia que pensar ya en otras cosas, pero creo que
también hay un marco de mucho miedo que nos hacia apreciar mu-
chisimo todo el logro de ese momento. Estdbamos todos con mucho
miedo.

NZ ;A qué te referis con lo del miedo?
Y empezaban las Tres A, era un momento de muchas dificultades poli-
ticas, de mucha represion.

AM ;Podés ver, ahora, senales que en ese momento se daban de
lo que iba a ser la represion en el Departamento de Teatro, en tu
relacion con la actividad teatral?

Si, s, yo vela actitudes, no entre nosotros, pero si actitudes de asam-
blea que me daban mucho miedo. Conoci casos de asamblea de gente
de teatro a las que yo no fui, pero que me contaban que la gente iba
con armas, etcétera. Y todo lo que estaba pasando en Cérdoba. Siem-
pre pensé que fue un error pensar solamente en términos de Facul-
tad de Filosofia, nunca lo pensé asi. Eso me valié muchas diferencias
con todos mis amigos y quienes me rodeaban, porque siempre veia el
problema un poquito méas grande. No sabia bien cuél era, pero fue asi
como sentia.

NZ Entonces, ;avizoraron el cierre del Departamento de Teatro?
Si, si. La obra se dio una sola vez.
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AM ;Por qué? ;Te parecia que habia resistencia, indicios que sena-
laban que eso iba a ser reprimido?

Bueno, de hecho ya era peligrosa cualquier cosita que se dijera. Creo
gue nosotros nos deciamos ‘de izquierda’, desde nuestra mirada, aden-
tro de la Facultad, porque todavia, un poco inocentemente, crefamos
que la Facultad [Escuela de Artes] nos protegia. Pero fuera de ese lugar
no se podia. Yo ya habia tenido personalmente problemas bastante se-
rios en otras partes.

NZ ;Pensaban poner La cuestion de los arlequines en algun otro
espacio que no fuera el universitario?

Si, se habfa pensado en buscar dmbitos barriales. Se pensé en el esta-
dio de fltbol. Sacarlo, hacerlo en lugares abiertos. Por eso, justamente,
carecia bastante de texto el trabajo, era una cosa mas visual.

AM En relacidon con eso, shabia una necesidad de cambiar las for-
mas de expresividad corporal del teatro en el grupo, en tu trabajo
como docente?

Fue mi primer planteo, en el que concordamos mucho con Nora [Zaga]
y con la Negra [Marfa Teresa Dominguez de] Cena, fundamentalmen-
te. La relacion con la Negra Cena para mi fue muy importante: venia
trabajando corporalmente con ella y ademas, cuando se me planteé
el proyecto dije: “Comedia del Arte”, porque no quedaba otra. Ahora si
podemos decir que se pensaba en un gran publico al que se le pudiera
transmitir directamente algunas ideas simples y lindas.

AM ;Un publico popular, entre comillas?

Se pensaba en circo, se pensé en toda esa idea... Pero también se pensd
enladanzayentodalaelaboracién, nosolamente payasesca, del asun-
to, siguiendo los lineamientos de la Comedia del Arte, que fue una cosa
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maravillosa en su evolucion histérica. Como yo habia peleado bastante
con el teatro para chicos, tenia entre cejay ceja una imagen que queria
abolir, que se me presentaba siempre que me encontraba con algunos
actores, y que eran ciertos tics, ciertas maneras de actuar. Por ejemplo,
el actor o la actriz que se para arqueando un poco el cuerpo, abriendo
las piernas, flexionando un poquito las rodillas, arqueando los brazos
como alas de gallinay las manos también semiabiertas... Es un modo,
es uno de los tics con los cuales los actores parece que quieren conven-
ceral publico nifio de algo, y no sé de qué, pero asi se presentan, ese es
el esquema. Entonces yo dije “no, lo que hay que darle al cuerpo es toda
la agilidad que tiene el dibujo animado’, sin olvidar lo visual, la TV, el
cine...

AM Dijiste que habias pensado la obra en funcion de canchas de
futbol, de barrios... ;Qué significaban para ustedes esos espacios
cuando estaban produciendo la obra? ;Y cdmo los determinaban
en el trabajo y en las busquedas?

Puedo hablar mas por mi... No recuerdo... pero no llegamos a hilar tan
fino. Desgraciadamente, los problemas cotidianos de las catedras nos
llevaban a otro tipo de discusiones mas que a eso, que era lo que a uno
le interesaba de fondo. El espectaculo tenfa como treinta personas—no
sé si llegaban a las treinta—; esa era la idea, un poco por necesidad y
también para armar este aparato, esta estructura que se queria mostrar
del gran sistema de produccién... No me acuerdo cudntos quedaron.
Entonces los alumnos fueron divididos en grupos. Habia bastante gen-
te que sabfa moverse. Creo que algunos ya venian con training. Porque
ese es el problema, también aca habia una especie de entrecruzamien-
to de niveles. Yo pensaba que a nivel de lo espacial, tenfa que ser posi-
ble aprovechar cualquier espacio que se brindara. Por supuesto que si
se podia hacer en las mejores condiciones, mejor. En aquel momento
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todavia no existian los grandes escenarios que podemos ver hoy en un
recital. Eso hubiera sido mi sueno. Espacio amplioy comunicativo. Si. Y
para mi faltaba lo que falté siempre: la cuestion musical.

AM Pero tenian a la gente de Canto Popular, jnos los convocaron
para este espectaculo?

No sé. Con respecto a esa parte si que no sé qué paso. Pero la musica no
funcionaba.

NZ Dentro del Departamento de Teatro no hubo un trabajo en ese
sentido. Canto Popular existia fuera del Departamento y no se in-
cluyo.

Me da la impresion de que Canto Popular todavia no habia llegado a
ser, en ese momento, el Canto Popular que fue luego. Debe ser por eso.
Pero para mi la carencia de lo musical fue siempre importantisima.
Pero no recuerdo qué pasé, lo musical acd quedd como secundario, a
pesar de que en el espectdculo habfa canciones. Entre las cosas que se
recogieron habia cuartetas, letras de canciones, esas cosas...

AM Ademas de cuerpo y espacio, otra palabra clave en nuestra in-
vestigacion es “saber”. Antes dijiste que habia distintos niveles de
saberes dentro del grupo de estudiantes, y también por lo que co-
nozco, entre los docentes. ;Como se conjugaban en el grupo y la
produc cion esos distintos niveles de saberes?

Era muy dificil, porque en mirelacion como docente, mas que el bagaje
de saberes o la cantidad de saberes, era la mayor o menor flexibilidad
ideoldégica o metodoldgica que pudiera tener el docente. Habia docen-
tes que podian saber montones de cosas, pero lo que sabian no venia
a cuento de lo que nosotros queriamos. Donde, de pronto, la profeso-
ra sentada daba una clase sobre un autor y punto. Pero gue tampoco,
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creo, se habian enganchado con el proyecto desde ningln aspecto, ni
ideolégicamente, no simpatizaban, me parece. Por lo tanto, eso creaba
una distancia. Con respecto a los alumnos, la queja que puedo tener
de aquel momento, es la que hoy se tiene cada vez mas con respecto
a los alumnos, sobre todo, los ingresantes. Me acuerdo que en un mo-
mento dado habifa estado hablando de Moliere, y les habia hablado de
una persona que se habia apoltronado en tal lugar, y la actitud de los
alumnos era reirse porque no habian entendido la palabra apoltronar.
Aqui hay una suma de cosas: una, la carencia del saber; otra, la actitud
de reirse del que dice lo que no sé; y la tercera, si estamos hablando de
Moliére y no sé lo que quiere decir apoltronarse y ademéas me rio de
lo que no sé, no de mi, sino del otro, es una actitud dificil, gue hay que
resolver, corregir, educar. Y con eso me encontré; y bueno, nos encon-
tramos todos.

NZ Afectivamente, ;qué te deja la experiencia que tuviste?

Siento una gran contradiccion. De cualquier manera, siempre que me
acuerdo de la Escuela de Artes a esta experiencia la recuerdo con ale-
gria,y me gusta. Este ha sido un viaje para mi, si como dije hoy, el tinel
del tiempo... recordé cosas que habia olvidado, jy las que me voy acor-
dara partirde aca!

Siento que fue un momento personal y para algunos con los que
trabajamos, muy bueno. Rescato que me dieran la gran posibilidad de
acercarme a la interdisciplina, a colegas y amigos que quiero muchisi-
mo. Un lugar en donde pude hacer un muy buen intercambio. En aquel
momento creo que sali medio espantada de la experiencia, pero, a me-
dida que fue pasando el tiempo, tiendo como a guardar las partes mas
negativas, y quizas hoy lo veria de otra manera: como algo que necesa-
riamente tiene que suceder para que uno pueda elaborar una cosa tan
diferente o tan nueva o, no sé si diferente o nueva, pero, por lo menos,
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una propuesta distinta en un marco dificil, medio duro como es el de
nuestro pais, que aparentemente es muy libre para un montén de co-
sas—o Nosotros nos creemos muy libres para un montén de cosas—y los
mas libres a lo mejor seamos los que nos cerramos la puerta. Eso hay
que pensarlo.

AM ;Sentis que hay huellas de tus actividades en el Departamen-
to de Teatro en lo que hiciste luego en tu vida?

Grandes huellas. Yo aprendia aprendery aprendi a ensenar. Aprendi a
intercambiary aprendi a defenderme.
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Norma Basso

Llevar lo popular de una manera enaltecida y enriquecida,
y con un gran respeto por el publico.

Entrevista de Cecilia Curtino (CC), Adriana Musitano (AM)
y Nora Zaga (NZ). Cérdoba, Centro de Investigaciones, FFyH.
15 de setiembre de 1999.

CC Bueno, van las primeras preguntas... ;{Nos contas cuando se
crea el Coro Universitario? Para nuestra investigacion es impor-
tante también que cuentes cuando te incorporas como directora
del Coro.

El Coro Universitario fue creado.. en 1942 por el maestro [Alberto]
Grandi, respondiendo al llamado a todas las facultades: era un coro de
toda la Universidad... Y conocia la gente que canté en ese coro—al prin-
cipioy mucho mas tarde—y algunos de ellos eran coreutas del Coro de
Camara [de la Provincia de Cérdoba] o habian seguido cantando en es-
pacios importantes, ya que ese Coro fue un gran semillero de vocacio-
nes de canto cuando todavia la actividad coral en Cérdoba era bastante
incipiente. En esa época, el 42 es realmente muy lejos ;no?.. No puedo
decir mucho de esa época porque yo naci en el 42 (risas)... Entré como
adscripta a la catedra de Direccién Coral que tenfa César Ferreyra en el
ano 66y era una especie de Asistencia de Direccion que dur6 tres anos
hasta el 69. Cuando por problemas que tuvo César con la Universidad
—por una licencia que no le dieron y qué sé yo.. —renuncié y bueno..
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Dudé bastante en tomar el cargo porque habia de por medio una cues-
tion que estaba poco clara con él, pero finalmente fue él quien me dijo:
“No, no... la sucesora natural sos vos, tenés que tomarlo”.

Entonces, en el 69 entré con el cargo de Directora Interina y no se
concursé jamas, se hacian contratos anuales, los que se renovaban. Es-
tuve siete afios, hasta el 76, hasta el 24 de marzo del 76, donde no me
dieron nisiquiera la comunicacién de que no estaba renovado mi con-
trato, peroya lo sabfa... evidentemente.

Enel 69, cuando tomo el Coro, ahies un momento de una gran ebu-
llicion social, politica, el Cordobazo, todo el estudiantado estaba muy
motivado... Era la época de la bella utopia sno? La gente daba su psién,
su pensamiento, muchos hasta su vida dieron por las nuevas ideas, por
los cambios sociales, que fueron muy, muy fuertes en ese momento.
Y al mismo tiempo la ambicién de hacer bien la musica, de celebrar
la poesia en la musica, de hacer un trabajo artistico y cultural valido.
Dirigi el Coro entre el 69y el 76, con una interrupcién en noviembre de
1972 hastajulio de1973. Interrupcién debida a que en un acto académi-
co, por un Congreso Internacional de Pediatria, nosotros teniamos que
cantar—no sé cuantas canciones, doce o trece, americanas, en general—
y la cuestion es que como los discursos fueron muy largos nos dejaron
cantar cuatro nada mas. Entonces, cantamos cuatro canciones de las
cuales una fue la “Tonada a Manuel Rodriguez”, con letra de Neruda,
que se refiere a un guerrillero de laindependencia de Chile, en la época
de San Martin,a quien se le [lamaba “el guerrillero”y ademas decia: “En
Til Til lo mataron los asesinos..”, y eso ocurrid tres meses después de la
matanzade Trelew. Muchos de los coreutasinsistianen gue pusiéramos
esa cancion. Yo dije: “‘Bueno, de todas maneras se sabe muy bien que es
letra de Neruda, que se habla de un guerrillero de la independencia
gue fue colaborador de San Martin y..”. Pero la forma en que el Coro
lo canté fue tal que produjo un silencio terrible en las autoridades que
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estaban sobre el escenario, entre las cuales estaba el General Ochoa,
Jefe del Tercer Cuerpo de Ejército en ese momento, y en la sala habia
médicos, docentes, y también muchos estudiantes. Entonces, silencio
sepulcral: esa era la escena en la que estaban las autoridades que se
miraban entre si, y la gente joven se paré y aplaudié de pie. Eso me
valié (risas) ser echada de mi cargo por razones de servicio, sin que pu-
sieran ninguna causa en particular. Pero como era contratada, interina,
cuya estabilidad no estaba probada, pudieron hacerlo. Esto causé un
enorme revuelo en toda la universidad y en los diarios, en los medios
sindicales—en aquella época todavia no se echaba a la gente como des-
pués se echd masivamente, del 76 en adelante—y se produjo un escan-
dalo. Y la gente que venia de viaje en avién habia leido en Clarin: “Texto
de Neruda causa exoneracion de profesora en Cérdoba”. Habia llegado
hasta la prensa de Buenos Aires. Y hubo movilizaciones, reclamos; pe-
leaba con abogado para ganary enseguida me puse a pelear apoyada
por el sindicato también. Ese momento, noviembre del 72, estaba muy
cerca de las vacaciones de veranoy de la apertura democrdtica que ve-
nia con las elecciones. ;Fueron en mayo las elecciones? Si, cuando se
eligié a Campora, ;0 marzo?

AM Febrero, marzo...

Marzo, claro, las elecciones fueron en marzoy asumieron el 25 de mayo.

Entonces, creo que eso fue el dia de Cordoba... ;es el 6 dejulio?

AM jAsumieron?

No, hicieron un acto de desagravio en el Salén de Grados de la Universi-
dad donde el Coro cantdé y me dieron una resolucién del Rectorado su-
mamente encomiastica de mi heroico... (risas) rol en las Juventudes de
Ameérica y toda una cosa que no sé donde estd porque la perdi. Hubo
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cantidades de movimientos, allanamientos, papeles que se perdieron,
viajes, desplazamientos, y no sé donde quedé.

AM Seguramente lo podemos encontrar en el Archivo de la Uni-
versidad.

Puede ser. Y creo que fue el 6 de julio, el dia de Cérdoba; asi que fue
una reincorporacion muy linda y retomamos la actividad, por supues-
to, con el Coro, que ya era una actividad un poco mal mirada; después
de ese concierto, de esa actuacion en el Salén de Actos cuando canta-
mos esa tonada, nos ibamos a barrio Los Naranjos a cantar temas po-
pulares —creo que estaban los curas del Tercer Mundo ahi... estos curas
revoltosos, ni me acuerdo de los nombres— pero ahi completdbamosy
ya haciamos una politica diferente. Dije “no puede ser que el Coro Uni-
versitario esté haciendo nada mas que presentaciones académicas o
conciertos muy formales, es necesario difundir su actividad e ir a |u-
gares donde no se canta, donde la gente no conoce la musica coral”. Y
asi empezamos a hacer conciertos en barrios alejados, generalmente
movilizados por gente trabajadora de izquierda de distintos sectores.
Tratamos de que no fuera nunca una cuestion partidaria en particular
y si una cuestion ideolégica, una proposicién, una manera de hacer el
arte con un para quién.

CC Segun lo que decis, podrian senalarse dos etapas del Coro en
los 70. Una primera, que llamas “mas académica”,y otra diferente,
con respecto a los espacios en donde actuaba el coro, jesa a qué
publico estaba destinada y cual era el repertorio?

En realidad la linea empez6 casi cuando me hice cargo en el 69y fui-
mos invitados a un festival de coros, en Mendoza. Y ya hubo un proble-
ma porque los muchachos estaban alojados en un cuartel... hicieron
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algunas protestas con respecto a las normas disciplinarias (risas). Ya se
empezaba a ver que el coro de Cérdoba era un coro muy revoltoso.

CC ;Y el repertorio?

Entonces tenfamos un repertorio clasico —del Renacimiento, el Barro-
co, romanticos—generalmente a capella. Hicimos algo con orquesta, si,
con pequenos grupos instrumentales tambiény un repertorio popular,
donde habia ya una generacién de arregladores entre los jévenes mu-
sicos, entre otros el Gaucho [Leonardo Waisman].

AM ;Waisman?

Si, Waisman, fue Asistente de Direccion, hacia arreglos... Yo hacia arre-
glos también. Bueno, estaba el Caio [Carlos] Viale; gente que se movia
en ese momento para adaptar a la musica coral un repertorio popular
folklorico, de valor, con buenos textos. Y eso continuaba aquello pione-
ro, ese movimiento de la época de Guastavino, Boero, de toda esa gene-
racion de musicos de los afos 30, 40, gue produjeron musica folklérica
adaptada para Coro. Pero eso nos parecia viejo a nosotros... Pese a que
hay cosas de Guastavino que son maravillosas, de Ginastera hemos he-
cho también; habfa que actualizar el repertorio y verter en estilo coral
las canciones que cantaba la gente... De Atahualpa Yupanki.. de mucha
gente ;,no?

CC: Recién dijiste “lo popular”. Lei un articulo de La Voz del Inte-
rior de 1974 donde informa que la gente de Canto Popular estaba
organizando el Primer Encuentro Nacional de la Cancién Popular.
Alli se define y discute sobre lo que se entiende por popular. ;Qué
era lo popular para el Coro Universitario?

Justamente era la posibilidad de dar una forma méas elevada, en el sen-
tido de mas compleja, y hacerarreglos corales a cuatro u ocho voces de
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un tema cantado con una voz y una guitarra. Significaba una versién
mas elevada—en el sentido del trabajo musical—y, que al mismo tiem-
po, estuviera hecho con lavoz, paraque la gente seidentificara—los que
cantany los que escuchan—con ese patrimonio sobre todo folclérico.

En aquella época con Canto Popular [movimiento cultural y politi-
co de Cérdoba, 1973-1976] criticdbamos la vulgarizacion masiva y con
fines comerciales que hacian los cuartetos, que ya entonces ganaban
mucha plata y tratdbamos de instaurar lo popular con un trabajo de
recreacién y reelaboracion... En Canto Popular habia muchos grupos
diferentes y solistas, y el inico coro que, como tal, estuvo, fue el nues-
tro, porque nosotros desde antes de la creaciéon de Canto Popular esta-
bamos ya en esa movida. Considerdbamos que lo popular debifa estar
muy bien hechoy ser de lo mejor. Entonces, llevarlo justamente a los
auditorios que no tenian la posibilidad de esa musica, siempre guar-
dando una primera parte del concierto a lo clasico, porque también
considerdbamos que esa musica tenia que ser conocida, justamente,
por los que no tenfan posibilidad de acceso.

CC En relacidn a los cuartetos, alguien podria haber dicho que lo
de ustedes era elitista, ya que la gente puede reconocer lo popular
enlasletrasy el ritmo del cuarteto. ;Era popular trasladar cierta li-
teratura, y hacer cantos corales, por ejemplo, con letra de Neruda?
Si. Habia siempre una idea de una cierta elevacién, en contra de la vul-
garizacion masiva que generalmente contenia fines comerciales. En
realidad, nunca me gusté la mdsica de los cuartetos, pero no es que
estuviera en contra particularmente del estilo o de la diversién de la
gente que bailaba con el “chunga, chunga, chunga’. No, sino de que era
una fuente de extraordinaria ganancia para ellos, haciendo una musi-
ca realmente facil —en el mal sentido—y evidentemente ese es el gran
tema del consumo. Cuando se quiere una cosa para el consumo masivo
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se la abarata muchoy la calidad también baja. Eso siempre pasé des-
de la aparicién de la sociedad de consumo, siempre pasé. Digo “eleva-
ciéon”y no sé como decirlo... La cosa es que fuera de caracter artistico, sin
ninguna intencién comercial, de ningln tipo. Incluso, me acuerdo de
todo lo que haciamos, si bien yo estaba pagada para hacer los ensayos...
jcuantas cosas de mas haciamos! Ensayos, conciertos, jun ir para aca
y para alld! Nunca pensé que tenia que reclamar un cobro suplemen-
tario, o que para mi fuera una fuente de ganancia. jJamas! Era el puro
ideal. No sé si me explico bien con respecto a esas cosas. V... el tema de
los cuartetos es un ejemplo grueso, ;no es cierto?

Y entonces, dentro de Canto Popular, existieron muchas y diversas
tendencias politicas, diversas tendencias estéticas, y laintencién de una
cierta calidad y que dentrode lavariedad, se apreciara todo. Y nosotros,
como Coro, éramos los Unicos que utilizabamos nuestro repertorio po-
pular, pero en los conciertos que haciamos en los barrios siempre ha-
bia una parte clasica al principio, porque consideréy sigo considerando
que es bueno, Gtil y agradable, cantar bien una cierta muisica que esta
en el patrimonio cultural.

CC Enlos barrios, ;como reac cionaba el publico frente a esas pro-
puestas? ;Como era la recepcion?

Me acuerdovagamente de cosas. Sirecuerdo unavez que, enunaiglesia
chiguitita de un barrio bien alejado, precario —-ya no me acuerdo muy
bien el mapa de Cérdoba (risa)—a la primera parte la escucharon con
respeto, y después, cuando vino la parte de chacarera, zamba y musica
brasilena también—que haciamos con mucho ritmo—, toda la gente se
animé mucho masy al final vino una mujer grande, una viejita, y me
dijo “Yo crei que los coros eran nomas cosas de iglesia, pero jqué lindo!
iQué lindo!”.
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CC Habia comunicacion con la gente...

iS1T, sil Esto es una parte. Pero por un proyecto mio que se va a desarrollar
mads adelante con un grupo que tengo en Francia estuve en comunica-
cion con una fundaciéon en Buenos Aires, para lograr un financiamiento
de futuros conciertos. Ellos acaban de hacer un ciclo de conciertos en
barrios muy alejados, tratando de utilizar las iglesias como lugares de
concierto; cosa que no es muy usual aca, con los coros mas importan-
tes. El estudio de canto coral de Lépez Pucio, el grupo de canto coral de
Andrenacci, y el Coro Nacional Juvenil de Néstor Zadoff —que son los
tres mejores que hay en Buenos Aires en este momento [1999]— con
programas superdificiles. Incluso Lépez Pucio hace nada més que siglo
XX. Hay cosas duras de escuchar, y me decia la persona de esa funda-
cién con quien hablé “No se imagina el éxito que tuvo, cémo la gente
escuchd eso con una receptibilidad extraordinaria”.

Es un poco el milagro de la voz también. Un coro es algo muy fuer-
te, porque la voz se transmite a través del cuerpo, a través del alma,
hay una parte emocional y una irracionalidad de la voz que es muy
importante y que pasa aunque las musicas gue se hagan no se com-
prendan demasiado si son de estilos muy trabajados... y que la gente
recibe grandiosamente. Bueno, en esa conviccién estdbamos nosotros:
no nos haciamos ningln problema de Ilevar una dificultad mayory en
general la respuesta era positiva. La respuesta de la gente era positiva.
Encontrdbamos mucho més sentido en hacerlo asi, en vez de reservar
nuestros conciertos nada mas que para las aulas académicas o para los
grandes teatros. En ese mismo sentido se organizé un ciclo en el que
Radio Universidad ayudé muchisimo [a difundir] y llendbamos siem-
pre el espacio, en la Sala de las Américas, no sabria decir exactamente
en qué ano. Allitomamos la modalidad de hacer una mitad del progra-
ma del Coro y la otra mitad se presentaban algunos de los grupos que
se habian formado internamente en el Coro —porque eso también fue
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una cosa particular de esa época—ya que empezé una floracion de ini-
ciativas individuales, cuartetos, dios.. “Noray Delia’ [Nora Zagay Delia
Cafieri] comenzé alli, el grupo “Gregor” [quinteto, con Dante Andreo,
Director]también. ;Y quién mas? Si, “Nacimiento’ [Jorge Lujan, Claudia
Christiansen, Liliana Felipe], de alguna manera...

NZ “Antares”...

Si, exisitia “Antares” [octeto] dirigido por lvan Barrionuevo, que integra-
ba Canto Popular, pero no el Coro. Si, otros grupos que después sur-
gieron cada uno con su direccién, el Pichi [Pérez] y Daniel [fSruhn] que
hacian musica estilo Beatles.

NZ El duo “Manzana” se llamaban...

El Ddo “Manzana’... jUna efervescencia, una floracién, una calidad! Por-
gue todos ellos eran apasionados, y ademas estaban formados musi-
calmente bien, no inicamente por el Coro. Pero en este espacio se daba
la ocasién de que, a través de ese reclutamiento dentro del Coro —don-
de se atendia siempre a la formacién vocal, a que la musica fuera bien
hecha, a una interpretacion musical, y todo eso— bueno, alli la gente
que tenfa también otra formacién aparece y se forma en grupos que
después siguieron su carrera. Hicimos un ciclo.. No sé cuantos concier-
tos habremos hecho.

AM ;Fue antes de los recitales populares de los SRT?
;O fue parte de eso?

NZ A ver... voy a usar mi memoria...
Usa la tuya, porque para mi es un poco vago con respecto al tiempo.
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NZ Canto Popular abri6 a publico su presentacion, el 14 de julio del
ano 7s.
Claro, esto que digo es un afo anterior, es de antes.

NZ Tiene que haber sido, por lo menos, en el ano 72, o parte del 73.
No, antes, si antes de que me echaran, creo que el ciclo fue en el 70,
puede habersido.. Me acuerdo que nos hacian muchisima difusiéon por
Radio Universidad y llendbamos siempre. ;Cuanto habremos hecho?
Cuatro, cinco, seis... presentaciones.. No me acuerdo, pero esa moda-
lidad de presentar al mismo tiempo uno de los grupos fue muy linda
iEsas cosas que inventabamos! Porgue habia pura creatividad en ese
momento (risas).

NZ ;Vos encontras alguna relacion entre eso que hacia el Coro
universitario y lo que luego qued6 como la estructura de Canto
Popular?

Sin duda hay una relacién, en todos esos objetivos, de llevar lo popular
de una manera enaltecida y enriquecida y con un gran respeto por el
publico al mismo tiempo. Pero creo que nosotros fuimos pioneros en
eso y entramos después en Canto Popular. Tuvo [el movimiento] una
ambicién mas grande, de reunir los grupos; nosotros lo haciamos, y
como Coro no consultaba a nadie, y nadie me paré nunca en la Escuela
[de Artes]. Salvo cuando me echaron... (risa) jAhi si!

AM Hablas de una relacion con la Escuela. Me gustaria rever esa
parte institucional. Porque en el 42 hablas de un coro de la Univer-
sidad, y ahora estas hablando de la relacion con la Escuela de Ar-
tes. ;Hay un pase institucional desde el Rectorado o 1a Universidad
en general hacia la Escuela de Artes?

No lo sé aeso. Creo que los cargos y los salarios respectivos de Director,
Asistente y Acompanador, era la Escuela de Artes la que los pagaba.
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Pero en realidad el Coro, institucionalmente, no sé si dependia de la
Escuela de Artes o del Rectorado.

NZ Dependia del Rectorado, pero los ensayos se hacian en la Es-
cuela de Artes y 1a Escuela dependia del Rectorado en ese momen-
to, no era parte de la Facultad de Filosofia.

Claro, entonces habfa una especie de autonomia en esoy bueno, el Rec-
torado nos pasaba las proposiciones de actuacién en actos académicos
en general. Ahfera casi una obligacién ir, digo, era una obligacién.

AM ;Era una actividad propiamente de extension? ;Ustedes te-
nian que ver con el secretario de Extension de 1a Universidad?

No. Nosotros lo haciamos por nuestro lado... Toda esa extensién avant la
lettre la hicimos por nuestra cuenta, ;qué locos que éramos, no? (risas).
Podia haberse pensado en la forma institucional, haberse apoyado en
las estructuras y de todas maneras en aquella época desconfidbamos
mas de las estructuras de lo que podiamos confiar.. Porque, en general,
los funcionarios... [Ni sé quién estaba en extensién en aquella época!
No era Nora sin duda (risa).

CC Es decir que si bien dependian del Rectorado ustedes eran bas-
tante independientes, y no estaban muy condicionados por la ins-
titucion para hacer cosas.

No, en todo caso si lo estabamos, no me enteré (risas). Habia una au-
tonomia, una capacidad de crear cosas nuevas y de darse los medios
que fue evolucionando con el tiempo, que fue haciéndose poco a poco.
Después, surgieron dos viajes memorables. Uno a Chile. Habiamos re-
cibido a un coro de Talca y el coro de Talca nos recibié en Chile, y por
nuestra cuenta nos financiamos el viaje. Hubo un pedido de apoyo al
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Rectorado para avalar un poco la marcha de esto, pero no hubo ni un
centavo.

Asi que hicimos rifas, no sé, conciertos pagos, para el viaje a Chile
que fue enel 71—en pleno periodo de Allende—bueno, jera la euforia en
Chile! La euforia por todos lados. Nosotros fuimos a Talca, Concepcion
y Santiago a cantar.. Y fue muy lindo viaje. En émnibus, no sé cuan-
tas horas hicimos, cruzando la cordillera y descruzando la cordillera, y
todo el resto. Fue maravilloso ese viaje. Y hecho con nuestras propias
fuerzas, obtuvimos un papel del Rectorado diciendo que autorizaba,
avalaba, apoyaba pero... después cuando vine de vuelta a dar cuentas:
iclaro! Habfamos estado en la Universidad Técnica, habiamos estado
en la Casa de la Moneda, fuimos recibidos por las autoridades chilenas
de ese momento y no les gustaba nada. No nos dieron ni una felicita-
cion, ni.. nada.

AM ;Ni un reconocimiento?

Ni un reconocimiento. Y después se hizo un viaje a Brasil por medio de
uno de los integrantes del Coro que tenia relaciones, y también, a puro
pulmon. Y ahifuimos a cantara Brasil, en Rio Grande do Sul. Viajes me-
morables porque se hicieron con muchisimo esfuerzo, con muchisima
alegria y muchisima euforia. Y generados por nosotros mismos.

AM ;Labusqueda de esos dos espacios —Brasil y Chile—era una bus-
queda de relaciones politicas, segun una intencionalidad ideolo6-
gica?

No directamente. Coincidié que Chile estaba en ese momento en pleno
periodo de Allende, de la Unidad Popular o el Frente Popular.. ;Cémo
se llamaba?
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NZ Unidad.

Unidad. En realidad, el detonador de eso fue que recibimos al coro chi-
lenoy después el coro nos devolvié la invitacion. Y bueno... En cambio,
en Brasil la situacion era menos...

AM ;Clara?

Pero lo mismo conversdbamos con los estudiantes de las universida-
des... Hicimos intercambio de ideas y decian: (imitando la fonética brasi-
leia) “Argentino es pesimista... muito inteligente, pero pesimista”. Noso-
tros vefamos que ellos estaban con el plan Rondén, que se distribufan
los estudiantes, estos iban de un lado a la otra punta de Brasil para... Era
todo dentro del marco ideolégico y politicoue no era el nuestro, para
nada (risa). Me acuerdo que decian eso “muito inteligen..” no sé ;como se
dice en portugués?, “pero pesimistas”. Eramos pesimistas (risas).

NZ Advierto que en tu memoria no queda muy claro que Canto
Popular en realidad sali6 del Coro Universitario. Como fui una de
las fundadoras...

Vos sabés que no lo tenfa tan claro a eso. ;No me digéas? Claro, participé
desde el principio también.

NZ Los grupos que fundamos Canto Popular éramos los grupos
que se formaron con los coreutas del Coro Universitario. Habiamos
hecho subgrupos, esos duos, trios, tercetos, cuartetos y quintetos...
y empezamos a trabajar por iniciativa tuya, en relacion a esas fun-
ciones que dabamos como decis en el ano 70, 71, 72, con apoyo de
Radio Universidad y en la Sala de las Américas. Y son esos los gru-
pos que luego conformaron el origen de Canto Popular al que se
invito gente a participar que ya no eran exactamente coreutas.

iClaro! Que eran solistas, que eran otros grupos que existian. jMira vos!
Estoy descubriendo cosas (risa). Incluso charlando con los coreutas,
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decian Te acordds cuando nos tiroteaban que nos tuvimos que esca-
pary tuvimos que ensayar en el teatro? Pedimos permiso porque tenia-
mos miedo de ensayar acd”. Tenia borrado de mi cabeza eso, efectiva-
mente hubo un tiroteo.

NZ Las Tres A.
Claro. En la época.. debe haber sido en el 74 eso, cuando las Tres A
estaban...

AM ;Estaban el Salon de Actos de la Universidad?

No, estabamos acd [se refiere a la Ciudad Universitaria], en la Escuela
de Artes. Por un tiempo emigramos a ensayar a otros lados, a la casa
de la gente, en el Teatro Rivera Indarte —ahora San Martin—, que nos
prestaban porque estaba en el coro de Camara al mismo tiempo, era
Subdirectora del Coro de Cadmara, cuando lo dirigié Ferreyra, ahi estuve
diez afos como Subdirectora. Eso se termind con la ley de prescindibi-
lidad. Un poquito méas tarde porque era planta permanente, no era una
cuestién de contrato sin ninguna estabilidad, entonces, me pusieron la
ley de prescindibilidad.

AM ;En qué ano?, jen el 74?
Enel 77.. No, fue después.

AM Ah... fue después...

El Coro de Camara era el Unico trabajo que me quedaba, después de
gque me echaran de acé [se refiereala UNC, al Coro Universitario], tenfa
cuatro hijos aparte, no era tan facil. Traté de durar. Después, cuando la
situacion se puso muy critica en Cordoba, a nivel seguridad, nos fuimos
a Rosario con un contrato que tenfa mi marido. Mi marido dirigié la
Comedia Cordobesa hasta el Navarrazo.. Hugo Herrera, y lo echaron
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por el Navarrazo a él también.. Antes... Eso fue en el 74. Pero la ley de
prescindibilidad se puso a partir del golpe [1976]. No sé si antes se eje-
cutaba; creo que fue una ley especialmente hecha para vaciar de gente.
Y para poder irme a Rosario, tuve una carpeta médica larga. Tenfa una
fatiga vocal importante, no podia mas... Bueno se reunieron cantidad
de elementos... Pasadas las vacaciones de verano me reintegré como
administrativa porque no podia cantar, tratando de dar un preaviso, de
hacer un mes de trabajo para que pusiera el preaviso y renunciar an-
tes de que me pusieran la prescindibilidad, porque no pensaba irme
del pais y la ley de prescindibilidad impedia ser contratada o trabajar
en estamento oficial por cinco afos. Entonces dije “prefiero renunciar’.
Pero me la pusieron lo mismo. Y ahi nos fuimos primero a Bolivia, Para-
guay, Brasil y después a Francia, en el 79.Y con la gente del Coro no me
volviajuntar.. Bueno, volvien el 89 y nosjuntamos un poco para recor-
dar, los que lograron conectarse entre ellos y fue emotivo y les contaba
lo que hacia en Franciay ellos me contaban lo que... Nunca mas existié
el coro como Coro Universitario de todas las facultades; siempezaron a
existir coros de las facultades.

Conestasreuniones,digo;Qué cosa, no? Hubo que esperarveintitrés
anos para que empezaran a salir cosas”.. Una cosa muy, muy emocio-
nantey muy... Es que yo me enteré de muchas cosas de la vida de ellos
[se refiere a quienes integraron el Coro Universitario] después, y recor-
damos cosas que no recordaba. El asunto del tiroteo no lo recordaba.

CC Nombraste lo politico como “que no hacian actividad partida-
ria”: jsubyacia lo politico en el quehacer de ustedes? ;Eran cons-
cientes de eso?

Si, sin duda. Lo que evitdbamos hacer era politica partidaria, depen-
dientedeun partidoenespecial; eraun movimiento inspirado porideas
de izquierda. evidentemente. Habia distintas posiciones y diversas
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militancias, y tuvimos dos desaparecidos, dos matados en intento de
fuga.. unos cuantos que pasaron larga prisiéon...y muchos que nos fui-
mos (silencio). Digamos que pagamos caro. Es como si recién pudiéra-
mos empezar a llorar eso.

AM Esta relacion con la historia y 1a politica, y 1a conciencia poli-
tica que ustedes tenian ;les trajo problemas internos, dentro del
grupo del Coro Universitario? ;Como discutian, como debatian,
como selec cionaban las obras?

En general a las obras las proponia yo. No habia mucha discusién de
elecciéon, porque puede llegar a ser muy cadtico eso. Un cierto ejercicio
de la autoridad hay que preservar, para definiry decir... Diria que habia
un acuerdo subyacente, o que se discutié en algiin momento. Seguro,
sobre cdmo hacer este tipo de acciones, el cambiar el rol del coroy em-
pezar una accion diferente. Eso si, habfa un consenso general. No re-
cuerdo nadie que, dentro del Coro, se haya opuesto o haya puesto mala
cara porgue tenia otras ideas. Claro que era también un momento de
efervescencia, de una vocacion terrible de la gente por ideas, por uto-
pias, jera maravilloso en ese sentido!

AM ;Sentian ustedes que ese transformar el Coro era transformar
la vida, la sociedad? ;Cual era la funcion de este Coro?

Claro, el tema era cémo respondia el Coro a una expectativa social que,
de entrada, no estaba formulada. Porque el Coro estaba hecho funda-
mentalmente para cantar en actos académicos o hacer conciertos im-
portantes. No estaba previsto, ni siguiera por una extensiéon universi-
taria, que se haya preocupado de decirnos “vamos a hacer.”, “vamos a
abrireljuego..” Eraunaactividad privilegiada la de cantaren un coro. En
ese momento habfa una pequena beca que permitia a los estudiantes

pagarse el Comedor Universitario, haciamos concursos para la entrada
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[al Coro], seleccionando a la gente. Tuvimos esa ventaja, porque habia
esa pequefa beca, y entonces pudimos seleccionar muy buenos can-
tantes y musicos de todas las facultades. En realidad, no eran musicos
—era poca la gente de la Escuela de Artes, instrumentistas—, y la mayo-
ria venia de todos lados.

AM Decias de esa situacion de privilegio...

Claro, decia de cémo hacer para que el participar en el Coro fuera ge-
neroso, para que tuviera otro sentido. Esto significaba una toma de po-
sicion frente a una sociedad que, en ese momento, tenia intenciones
de cambio y estaba en pleno movimiento, ;no?, como si estuviéramos
dentro de un estado natural. jAhora veo que no era tan natural! (Risas).

CC ;Podemos decir entonces que esta actitud de transformar la
sociedad con el arte era un fendmeno cultural de Cordoba?

Y no es por azar que el Cordobazo se produjo en Cérdoba, habia toda
una efervescencia obrera, sindical, estudiantil... Incluso, comparado
con el mayo del 68 [en Francia], la unién sindical-estudiantil fue mu-
cho mas fuerte. Claro, alla se dio otra situacién, otros problemas.

CC Dijiste que entraste al Coro en el 69 y desde ese ano empieza
en el Departamento a gestarse una efervescencia que va a culmi-
nar con la reforma del Plan de Estudios en el 74. ; Tuviste alguna
vinculacion con esos cambios?

Si. En un momento dado el director de ese momento, Bulgheroni, me
propuso que admitiera en el coro a la gente de teatro para formarlos
en una materia que se llamaba Practica coral, en el curriculum de sus
materias...
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CC ;En qué ano?
Y.. habrd sido en el 70, 69 o 70, bastante al principio (resulta que mis
fechas son imprecisas, no las tomen al pie de la letra..)

AM He visto el programa de esa materia en el ano 73, con tu desig-
nacion.

Entonces es posible... si, que haya empezado mas tarde. Recuerdo que
la idea [de Bulgheroni] era que se unieran al Coro [los estudiantes de
teatro]. Siempre dije “no, no es la formacién que ellos necesitan, no es
viniendo al Coro que van a formar su voz o su posibilidad de expresion
musical y vocal”. Entonces me designaron, con dos horas, para hacer-
me cargo de esa materia aparte del Coro. Bueno, y ahi trabajamos en el
sentido de ligar lo vocal y corporal, porque estd muy ligado a la escena
el trabajo vocal, aprender a cantar pero también aprender a hablar. De
alguna manera —yo sabfa mucho menos que lo que sé ahora de todo
eso—tenfa unas intuicionesy eran validas en general. Incluso llegamos
a hacer..; Cuando fue la zarzuela? ;En qué ano fue?

AM En 1968 estaba Maria Escudero...

En el 68 yo era Ayudante de Direccion de Ferreyra. No recuerdo bien,
si fue ese ano o en el 69, cuando ya dirigia el Coro. Quiere decir que en
el 68 esa materia no habia empezado, y que a mi me Ilamaron para
colaborar con una obra musical. Entonces empecé a trabajar casi indi-
vidualmente con la gente y fue bastante sorprendente porque habia
gente que tenfa muchas dificultades para entonar y terminaron can-
tando mas o menos, no muy bien (risas). Pero la cosa fue bastante exi-
tosa, porque fue un esfuerzo por incorporar la musica y el canto a la
formacién actoral. Una de las primeras cosas fuertes que hubo. Y tenia
una cantidad de intuiciones, de corazonadas, de cémo trabajar con la
gente que finalmente dio bastante resultado, sin que hayan podido
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cantar realmente con voces perfectamente colocadas y con una sol-
vencia como cantantes. Pero por lo menos entrar correctamente, can-
tar entonadamente sus solos. Hubo una parte del Coro Universitario
que particip6 en los coros, una parte chica porque no se podia meter
en escena a todo el mundo, asi que habia partes del coro de la zarzuela
que las hizo el Coro Universitario. Me encargué —mas bien individual-
mente—de la gente que tenia solos.

AM La camada de los primeros egresados en la cual estaba Mery
Blunno...
Claro.

AM Mi pregunta es con respecto a estas intuiciones que decis que
desarrollaste en el trabajo con la gente de teatro. ;Como trabajabas
el cuerpo? ;Podrias recordar algo concreto? Para nosotros es muy
importante pensar lo politico en relacion con el uso del cuerpo.
Claro. Yo habia hecho muchos afios de danza, hacia yoga, tenfa siem-
pre alguna gimnasia, estaba siempre en mi propio mantenimiento cor-
poral.. jBah, mantenimiento..! jEra muy joven! (Risas).

Desarrollo. Entonces utilizaba una mezcla de todo, que pasaba por
alglin ejercicio de yoga que tenia que ver con la respiracion, aunque la
respiracidon-yoga no se aplica directamente al canto pero es una gran
preparacion de relajacion. Utilizaba otros elementos que habia acu-
mulado de aquiy de alla. Por eso digo que tenfa unas intuiciones... y
sobre todo porque ellos [los estudiantes de teatro], mucho mas que
los coreutas, tenian la obligacién de manejar el cuerpo en el espacio.
Lo que haciamos tendia mucho méas a una conciencia profunda del
cuerpo, de la postura, de la respiracion, de la relajacion, que a la expre-
sibn misma. En realidad no haciamos expresién corporal, pero muchas
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veces mezclabamos canto con movimiento, cosas que se iban hacien-
do e indirectamente introducian algo de eso.

NZ ; Tuviste alguna otra participacion dentro del Departamento de
Teatro desde tu funcion docente o desde tu funcidén de directora
del coro? jParticipaste de los movimientos internos, o hiciste algun
apoyo a las transformaciones pedagogicas del Departamento?

Yo creo que si. Digo “creo” porque me acuerdo de haber estado en
asambleas donde se evaluaban los trabajos de técnicas de grupo que
se habian instaurado en ese momento, y estaba de acuerdo y partici-
paba de alguna manera. No sé cuan activamente, pero recuerdo ha-
ber estado en discusiones que a veces cayeron en formas imposibles
de aplicar: esas evaluaciones de las evaluaciones de las evaluaciones...
Alli todo el mundo hablaba y todo el mundo queria decir. Era una es-
pecie de asamblea permanente y de repente se cafa en una especie de
verbalismo. Era dificil. Pero al mismo tiempo hacia participar a todo el
mundo, hacia que todo el mundo diera suopinién, fue lainnovacion de
ese momento...

AM Claro, el colectivo puesto en toda esa renovacion. ;Sobre tu
materia Practica coral tenés recuerdos de tu actividad docente,
dentro del propio Departamento, modos de trabajar, propuestas
de repertorios o de ejercicios?

Aparte del trabajo corporal, habia un trabajo sobre la entonacién, ya
que no todo el mundo tenia oido musical, entonces habia que empe-
zar por ahi con canciones sencillas, canciones a una voz; no pretendia-
mos hacer varias voces. Con el objetivo de que todo el mundo Ilegara a
una entonacion correcta, al buen ritmo, trabajar las cosas elementales,
musicales, al mismo tiempoy en el mismo momento, porque en gene-
ral no eran muy dotados para la voz los actores.
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CC jLavoz en el sentido del canto?

Del canto. Al mismo tiempo introducia elementos para que llegaran a
una buena utilizacién de la voz, sin que llegara a ser una clase de canto
en el sentido convencional, porque los elementos no estaban dados.
No sé, en todo caso no me acuerdo de ninguna voz sobresaliente (risas)
y si bastante dificultad de oreja. Haciamos un trabajo sobre la respira-
ciony sobre la escucha, y creo que les habra servido.

AM Con respecto a tu rol como espectadora de espectaculos tea-
trales jveias dificultades en aquel entonces en el uso de la voz que
tenian los actores?

(Silencio) No sabria.. No sabria.. No tengo una imagen muy clara. Se-
guramente si, pero la primera camada de los que se recibieron tengo la
impresién de que tenian un manejo de la voz bastante sano.

AM Te lo digo pensando en la sobreactuacion, en ese tipo de cosas
que se vieron luego en algunos grupos...

No sabria decirlo, porgue incluso a mi me preocupaba la voz habla-
da también. Pero esta materia no era... Habia una foniatra; en ese mo-
mento estaba Lastenia Agliero, que era la responsable de la correcta
colocacion de la voz.

CC Si, tenian una materia.

Algo deben haber extraido de esa materia, porque, a grosso modo, me
parece que en esa primera camada habia una buena utilizacién de la
voz, tirando a correcta. Mi problema estaba en meterlos en la musica
y en educarles el oido, mas que en la técnica de la voz, porque asi se
presento.
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NZ ;Tuviste alguna participacion a través de festivales o encuen-
tros teatrales? Te lo pregunto porque, independientemente de tu
pertenencia al Departamento de Teatro —desde la catedra en la
cual habias sido designada—, habia un movimiento teatral fuer-
te que hacia transformaciones y tenias una relacion con el teatro
desde tu propio gusto. ;Tenés algun recuerdo de lo que iba pasan-
do en los grupos a partir de las propuestas de creacion colectiva,
de trabajos sobre tedricos como Grotowski, que habia estado pre-
sente en uno de los festivales del 71?

Si. Creo que fue uno de los momentos de cambio, de novedad, todo el
tema de los LTL que hicieron teatro con mucho humor. Yo estaba mds
bien en ese movimiento, favorable a esa innovacién que, de alguna ma-
nera, fue muy discutida a nivel de la direccién [de la Escuela de Artes],
lo gque finalmente determiné la partida de Maria [Escudero]. Porque el
Director [Bulgheroni] decia que de alguna manera tenian los estudian-
tes que tener también una formacién de base teatral —no solamente
la expresion y la experimentacién—, porque los que salian con un di-
ploma de actores iban a carecer de elementos de formacién de base
del teatro tradicional. Bueno, fue una guerra. Yo estaba un poquito de
acuerdo con el movimiento, si, de creaciéon colectiva, pero en el fondo
pensaba que no podia ser (inicamente eso.

AM ;Tenia que mezclarse?

Tenfa que haber una referencia al pasado, a la tradicién, al oficio del ac-
tor gue es mas complejo que solo hacer... Se hicieron cosas muy lindas,
muy llenas de humor, con mucha gracia, lo que evidentemente mostré
un manejo del cuerpo, del espacio, y de la voz. Pero ;qué hubiera pasa-
do si se los enfrentaba a un gran texto, por ejemplo? Eso puede ocurrir
y ocurre normalmente cuando un actor profesional se presenta a un
teatro para trabajar. Entonces, en ese sentido, creo que fue un poco una
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exageracion decir “jEsta es la Unica via! jpor acd vamos a pasar todos y
seacabd el pasado!”. Son las exageraciones de los movimientos que...

AM De ruptura.
De ruptura, si esos excesos son normales.

AM ;Esto se dio en el Departamento de Teatro?

Lo sabfa por.. No sé cémo... Tal vez porque Maria [Escudero] me lo co-
mentaba o porque ella estaba.. Sé que en un momento se enfrentaron
muy fieramente con Bulgheroni. Bueno, aparte del problema personal
gue hayan podido tener entre ellos —de celos o de lo que fuera— esto
fue una cosa que desbordé a la Escuela, y Ilené de cascabeles todo. De
alguna manera supe de esa preocupacion y tenia mi propia reserva en
eso.

AM Maria Escudero, por ejemplo, en sus programas anteriores al
70 —que es cuando se va del Departamento- tenia manejo de la
pantomima tradicional y de la nueva, del uso de lo abstracto...

No estaba muy interiorizada con lo que ella hacia, no lo sé. Pasa que
cuando los LTL empezaron fue una especie de nueva linea de trabajo,
y no sé si habia otras materias... No podria saberlo porque nunca tuve
tanto que ver con lo institucional pleno del Departamento de Teatro.

CC La pregunta que me surge hacerte con respecto a esa época
es ¢no era muy utopico y estaba muy por encima de los intereses
reales del pueblo lo que se hacia? Por ejemplo, tratando de hacer
cultura popular desde lo intelectual.

En la practica diria que no, porque verificdbamos que habia un contac-
to real con la gente, que no habrd sido masivo como puede ser por la te-
levisidbn o el cine o cosas que se pueden dar asi. Pero tampoco tenfamos
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esa ambicién: no podia de ninguna manera ser masivo porque se pre-
sentaba el Coro o los espectaculos en salas de conciertos o en los luga-
res de espectaculos que nunca son masivos, son para la gente que esta
ahi. Nolo sentiamos asi, incluso no lo I[lamabamos “utopia’, ni nada por
el estilo. Ahora se habla de la utopia, pero en ese momento me acuerdo
gue no teniamos ninguna idea de que éramos utépicos, para nada.

CC ;No circulaba el término utopia entre ustedes?
No, no.

AM Pero si transformar la sociedad.

Si, claro, evidentemente. Pero no lo Ilamabamos utopia, e incluso te-
niamos un conocimiento de lo que llamaban la utopfa marxista de la
transformacion final de la sociedad como algo que esta fuera del tiem-
po, que estd como conduciendo las perspectivas, pero ni siquiera nos
plantedbamos el término utopia. Para nosotros era la vida real, y la
realizabamos.

NZ Eso te iba a preguntar, jtenés la sensacion de que se hizo algu-
na transformacion?

Creo que si. Primero, entre los integrantes mismos, cosa que cuenta
mucho y que quedaron muy marcados por ese periodo, creo que en el
buen sentido. Y después, no sé si en el ptblico que tuvimos por aquiy
poralld, eso habra suscitado una emocién, un interés. Hay que pensar
que la funcién del arte eternamente es tocar un punto de la persona
gue no necesariamente lo toca la filosofia, la politica o el discurso. Hay
una parte de la emocion estética que es fundamental en el mundo y
gue no se puede descuidar. Eso lo tenfamos muy claro—no dicho asi—
pero yo lo tenfa muy claro.
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AM Con respecto a los espacios, hablaste que no eran masivos;
pero ustedes, por ejemplo, ya con Canto Popular se...
iST,si..IjAhf si!

AM Se presentaban en Atenas.

Si, ahi si fueron fendémenos de piblico mucho mas grandes. Si, nues-
tros conciertos al principio... los mismos conciertos que apoy6 Radio
Universidad en la Sala de las Américas... la Sala de las Américas llena
era.. no sé qué capacidad tiene, pero era...

NZ1400.
Era mucho publico.

AM ;Y ustedes sentian por parte del publico la adhesion a las pro-
puestas estéticas y politicas?

Si. El hecho de que ellos vinieran masivamente asf, que nos siguieran...
Ni me lo planteaba en ese momento, porque era la realidad. Ahora veo
esas cosas y se los puedo decir porque ustedes me lo preguntan, pero
en ese momento estdbamos tan metidos en la accién, en el trabajo, en
la emocién, en lavida... Si, nos habiamos planteado que no queriamos
seguir trabajando para elites, que trabajdbamos dentro de los marcos
muy académicos y muy solemnes, pero a partir de ahi lo que paso fue
una constatacion de que estdbamos haciéndolo bastante bien... que lo
estabamos haciendo.

NZ jSi, senoral
(Risa) Sin haber mucho teorizado sobre el tema.

AM Hablando de teorizaciones, Canto Popular implica una teori-
zacion socioldgica y politica importante. ;Tenés recuerdo de algu-
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nos debates dentro del Coro Universitario con estas personas que
estaban dando las marcas ideoldgicas y politicas en Canto Popu-
lar? ;0 lo marcas como una cosa mas natural, mas del ir haciendo?
¢O habia una programatica?

Creo gue en momentos dados se discutieron cosas en Canto Popular, se
discutieron principios de accién, como encaminarse dentro de un pa-
norama pluripartidario también. Hay que ver que Canto Popular tuvo
esa preocupacién del pluralismo dentro de la izquierda, de manera
que no pudiera ser identificado ni instrumentado por un partido o un
sector de un partido.

Y en ese tono se discutian cosas, muy ampliamente, con respecto a
lo popular y vulgar, con respecto a lo populary populista... Se estaba
esbozando unaidea, una forma de actuary una idea de fondo que es-
taba en ese tenor de mejorar, elevary hacer lo mejor posible la musica
del Coro para la gente, y para dar, y recibir. Hubo manifestaciones de
fondo politico: por los presos politicos, distintas manifestaciones que
tuvieron caracter mas politico; si en contra la dictadura, masivamente,
sin ser especificamente de un partido. Asi, esa discusién era con ideas
que empezaban a modelarse, y se debatian muy ampliamente.

NZ Norma, jqueres agregar algo mas?

(Risa) Les agradezco mucho que me permitan hablar y preguntarme
estas cosas. Estoy hablando y me asombro (risa), me asombro de todo
eso. Y bueno, ojala que les sirva a ustedes y que...

AM Este asombro tuyo, ;tiene que ver también con relacionarte
con tu presente? ;Y como funciona este pasado en el hoy tuyo?

iAy! No es muy facil decirlo, porque de todas maneras mi actividad en
Francia no esté ligada a un movimiento de este tipo, pero siempre estu-
vo inspirada por una idea de pedagogia —con los coros amateurs sobre
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todo—, de hacer que todo el mundo pueda cantar, y cantar bien. Hay
una forma de hacer las cosas que estd en esa manera de ser que ya em-
pecé a tener aca. Ultimamente hemos creado con mi marido, que es
director de teatro en Francia, y con uno de mis coros, un espectaculo
llamado Le temp des revolte—El tiempo de las revueltas—, que empieza por
la Revolucién Francesa y termina con las Madres de Plaza de Mmayo,
con Sting. Y es extraordinario, porque pasa por la Revolucion, por la Co-
muna, por la Revolucién del 17, por la Primera Guerra, por la Segunda,
y las canciones de la resistencia y después, a Latinoamérica con el Che
Guevara, por supuesto.

Le contaba a Nora [Zaga] que para el 30° aniversario del Che Gue-
vara también hicimos —bueno, colaboré pero fue mi marido el que lo
puso en escena—una especie de acto artistico en conmemoracién —en-
tre las muchisimas que se hicieron—en la Plaza de la Sorbona. En lugar
de discursos, habia cuatro comediantes que lefan distintos textos del
Che, desde el principio hasta el final. Y ademas tres grupos excelentes:
uno de musica argentina, otro de musica boliviana y otro de musica
cubana. Y eso fue mucho méas importante que los discursos, muy emo-
cionante. Y la produccién con el coro de Saint Michel nos fue un poco
sugerida por el director del centro, del espacio, del teatro. ;Cémo no
se nos ocurrié nunca hacer esto con los antecedentes de Norma?”. Y yo
“iPero claro!”. Y todo el mundo estuvo de acuerdo. Y bueno, resulta que
produjo un efecto emocional terrible en la gente, porque hay muchas
canciones que son muy, muy profundamente vividasy recordadas, por
la Comuna, la Primera y la Segunda Guerra, la Guerra Civil Espanola,
etcétera... [‘La balada por la Revolucion’] y después, hicimos musica
de Sostakovich para la Revoluciéon Rusa, muy linda. Hice arreglos de
distintas obras; hasta llegd a ponerse una imagen fantastica que fue
idea de Hugo: habia un decorado muy mévil en el cual se ponian las
banderas de cada lugar, enganchando, anudando una especie de gran
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telén en el fondo que se levantaba y bajaba y jugaba distintos roles. En
un momento, baja de la parrilla directamente una gran bandera nazi
con una esvastica y ahi habfamos pensado poner alguna cancién del
Reich para la parte alemana de la guerra, pero claro, no.. Y a Hugo se le
ocurrié poner el Andante de la Septima Sinfonia de Beethoven cantado
a boca cerrada por un grupo de deportados que giraba debajo de la
bandera. La gente lloraba en la sala. Entonces, en una de esas, alguien
arranca la bandera —ya estaba previsto—y la desgarra; la desgarraron
toda y cantan la “Canciéon del partisano” gue es el himno de la resis-
tencia francesa, en una sola fila desde el fondo, primero pianisimo, y
creciendo lentamente... Fue barbaro. Después bajaba la esfinge del Che
y cantabamos “Hasta siempre comandante’y terminabamos cantando
“She dance alone” con las mujeres con panuelos blancos.

Eso fuetardioen miacciénalla, pero fue una especie dereligarse que
fue surgiendo asi. No sé si hace falta que pasen tantos afios... Porque
me asombra que esta vez—la Ultima vez vine hace diez anos, y por me-
nos tiempo—, no fue la misma comunicacién con la gente. Y ahora nos
encontramos, fue una ceremonia de intercambios, de cosas muy inti-
mas desde distintos dngulos de visién que cada uno tuvo. Me recorda-
ron cosas que no me acordabay todos decian que nunca habian tenido
unarelacién de amistad y de carifno tan profundo entre si, ni con nadie,
como con ese grupo del Coro Universitario. Que para ellos fue tnico, y
para mi también;jamas tuve un coro como el Coro Universitario.
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SEGUNDA PARTE

Del teatro de autor a la creacion colectiva

Hasta que nosotros protagonistas no reflejemos la época
a través de nuestro trabajo, el teatro, no podremos decir
que estamos comprometidos con el piblico; y cuando lo
digamos (y no casualmente) serd en el momento en que
el publico esté comprometido con nosotrosy ligado a
nuestras salas (Mery Blunno, diario Cordoba, 13/02/76).
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Juan Carlos Gianuzzi

La Universidad no disponia de dinero para que se gastara en
escenografias. Teniamos que arreglarnos lo mas austeramente
posible, nosotros haciamos todo: barriamos, las actrices ayudaban
a coserse sus ropas. Como pintoy dibujo, me fui erigiendo durante
la carrera en el maquillador oficial, porque haciamos cosas muy
raras que a mi me daban pie parajugar con el maquillaje sobre

las caras de mis companeros. Al punto que me especialicé tanto
en Maquillaje Teatral que después me dieron la titularidad

de esa catedra durante tres o cuatro afios en la Universidad.

Los escendgrafos usaban cualquier cosa, desechos, arpilleras,

de la nada hacian un traje de lujo de una reina medieval.

Entrevista realizada por Laura Fobbio y Yanina Gallardo,
Buenos Aires, 7 de agosto de 2009.

Como primera pregunta, quisiéramos saber como fue que ingre-
saste al TEUC.

Formo parte del grupo pionero de 1964, cuando la Universidad de Cor-
doba convocé a gente que quisiera cursar la carrera de Teatro cuando
ésta se inaugurara al afio siguiente, e iba a ser la primera carrera a ni-
vel universitario en el pais. Este proyecto estaba encabezado por una
gran profesora, una maestra del teatro, Maria Escudero, y Carlota Bei-
tia, una gran escenografa que venia de Buenos Aires. Ambas fallecidas.
Las dos propulsaron la creacion de la Escuela Nacional de Teatro de
la Universidad de Cérdoba. Entonces, como decia, en 1964, se hizo un
seminario que durd aproximadamente seis meses, que terminé con la
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representacion de la obra Navidad en el circo frente a la Catedral. Tuvo
tanto éxito ese seminario y su concrecion que, finalmente, toda la par-
te administrativa de la Universidad aprobé los presupuestos para que
se iniciara en la Escuela de Artes la carrera de Teatro. Ahi comenzé la
carrera de Teatro propiamente dicha, que duraba cuatro anos. Asi que,
junto a otros compaferos, fui de la primera camada que se recibié de
actor profesional en la Universidad de Cérdoba. Fue entonces que se
cred el Teatro Estable de la Universidad Nacional de Cérdoba, o sea, el
TEUC. Los primeros espectaculos [ademads, de La manzana,1969] fueron
El arquitecto y el emperador de Asiria y Las criadas, simultdneamente [en
1970].

¢Y con esas dos obras van a Manizales, Colombia?

Si, nos invitaron al Festival Mundial de Teatro Universitario que se de-
sarrollaba en Manizales, Colombia. En el afo 66, durante el segundo
ano de la carrera, ya nos habian invitado al Festival Mundial de Teatro
Universitario que se desarrollaba en Nancy, Francia, y habiamos ido
con una versién de Fausto dirigida por Marfa Escudero.

Vuelvo a la invitacién de Manizales: fuimos con Las criadas y gana-
mos el primer premio del Festival. Y tuvimos que presentar El arquitecto
yelemperador de Asiria fuera del Festival, porque tenia un montaje muy
particular que no se adaptaba a la gigantesca sala donde se desarrolla-
ba el Festival. El arquitecto.. era un teatro de cdmara, y no era frontal, no
era a la italiana; asi que nos brindaron otro espacio que era el galpén
de Bellas Artes, un lugar muy lindo, muy curioso y que venia perfecto
para El arquitecto.. Es decir que haciamos las dos obras paralelamente.

;Quiénes integraban el TEUC en esa primera etapa del grupo?
Quiero pensarlo porque tengo miedo de olvidarme de alguien. Eramos
Edgardo Tranchet, Nidia Rey [actriz de la Comedia Cordobesa], Eddy



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 148

Carranza, Maria Adda Gémez, y yo. Myrna Brandan en su calidad de di-
rectoradel TEUC. Y paraviajara Colombia, se incorpor6 Norma Mujica.

iRecordas como fue el estreno de La manzana?

Si,ahorameacuerdo que en realidad, esa fue la primera obra del TEUC.
En La manzana actuamos todos los que nos recibimos. Casi la tengo bo-
rrada a La manzana porque se hizo una funcién solamente, para un Fes-
tival de Teatro Argentino en Cérdoba, organizado por la Universidad.
Y fue justamente en el afo que nos recibimos la primera camada de
la Escuela de Artes que integramos el TEUC. Después el TEUC se fue
enriqueciendo con los afos subsiguientes, pues se iba incorporando
gente que se iba recibiendo. La primera obra fue La manzana en el 69,
y como dije antes, se representd una sola vez. Era costoso mantenerla,
porque se habian alquilado unas estructuras de canos ACROW, creo
gue a la Municipalidad de Cérdoba. La Universidad no disponia de di-
nero para que se gastara en escenografias. Teniamos que arreglarnos

lo mas austeramente posible, nosotros haciamos todo: barriamos, las
actrices ayudaban a coserse sus ropas. Como pinto y dibujo, me fui eri-
giendo durante la carrera en el maquillador oficial, porque haciamos
cosas muy raras que a mi me daban pie para jugar con el maquillaje
sobre las caras de mis companeros. Al punto que me especialicé tanto
en Maquillaje Teatral que después me dieron la titularidad de esa cate-
dra durante tres o cuatro afos en la Universidad. Los escenégrafos usa-
ban cualquier cosa, desechos, arpilleras, de la nada hacian un traje de
lujo de una reina medieval. Asi que, respecto de La manzana, lo tltimo
que recuerdo es esa funcion en la Sala de las Américas, y nosotros, por
primera vez, lanzados ahi, ante un pudblico tan grande, proveniente de

todo el pais, con esa obra que no se hizo mas.
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iRecordas alguna anécdota del Festival de Manizales?

Si, tengo una anécdota curiosa, particular, que fue para nosotros una
satisfaccion increible y una sorpresa dificil de sobrellevar. El invitado
de honor del festival era Grotowski, un monstruo sagrado del teatro
moderno. Y habiendo escuchado que nuestro montaje de la obra de
Fernando Arrabal, otro monstruo de la dramaturgia de la época, tenia
ciertas particularidades actorales y de puesta, entonces pidi6 ver una
funcién privada. El solo. Cuando nos lo dijeron, jnos querfamos morir!

Claro, nunca imaginaron que les pasara algo asi...

iNo, cémo podiamos imaginar semejante situacion..! Ese era nuestro
primer afio, digamos de actividad profesional. Nos habia ido muy bien
en Cérdoba, con gran aceptacién del publico. Todo eso nos daba una
inmensa felicidad. Pero ser invitados a ese festival tan importante, y
gue Grotowski nos quisiera ver,y en privado, era demasiado. Deciamos:
“por qué no la verd junto con el publico?, ;por qué quiere verla solo?”
Como El arquitecto.. duraba dos horas y se presentaban muchas obras
durante el dia en el festival, obras de todo el mundo, estdbamos en ac-
tividad permanente, corriendo de aqui para alla. Entonces llegamos a
un acuerdo: no la ibamos a hacer entera para él, porque por la noche
también la tenfamos que hacer,y tomamos la primera parte de la obra
para mostrarle a él.

;Qué interés creés que tenia Grotowski respecto a £l arquitecto...?
Queriaverlaformadetrabajo, vernos respirarenescena, lo que no pasa
por el texto ni por lo racional, queria vernos vibrar alli, in situ. Ademas
no hablaba castellano y nosotros no habldbamos polaco, niinglés, y él
era polaco. Cuando terminamos, nos hablé muy bien, a través de un
intérprete manifestd que estaba muy conmovido, que adheria al enfo-
gue gue habfamos hecho los actoresy el director, de la actuaciény que
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le habia interesado mucho lo observado. Pero todo esto con las limita-
ciones del idioma.

¢Y cuales eran las particularidades de la puesta en escena de EI
arquitecto...?

Sigo yendo al teatro con frecuencia. Veo casi todo lo interesante que
propone esta ciudad de Buenos Aires, que, como sabemos, es de las
mas prolificas en propuestas teatrales. Tanto en el circuito off, como en
el comercial de calidad, confieso que no me sorprendo con frecuencia.
Quiero decir que no registro elementos novedosos respecto a lo que
haciamos cuarenta afios atras. Tanto a nivel actuacion como de puesta
en escena. Quiero decir que la particularidad que tenia El arquitecto...,
ademas de ese texto rico y polémico, era una puesta en escena muy in-
teligente y creativa del director, José Luis Andreone. Que ademas supo
dirigir nuestra tarea actoral de manera precisa. Porque cuando nos
juntamos para empezar a hacerla, nos deciamos qué es esto, c6mo se
hace, qué significa, qué quiere decir.. y durante 6 meses ensayamos y
desglosamos ese material tan raro y tan complejo, es verdad, en equi-
po, pero siempre con la notable direccion de Andreone.

iTrabajaban juntos director y actores en la adaptacion del texto?
Si, trabajamos los tres juntos, es decir, no vino Andreone o no vinie-
ron de arriba a decirnos “este es el texto, esto es lo que va a quedar”. En
realidad, nosotros éramos los que ‘peinamos’ la obra, porque por ahi
Arrabal se torna un poco reiterativoy alo mejor demasiado farragoso o
insistente con un tema determinado. No sacamos ningln tema, estan
todos los del original, solo que por ahi estan ‘peinados’
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Mas alla de que se trataba de un elenco estable de la Universidad,
itodo el grupo sentia esa libertad?

Absoluta, nadie vino jamas a preguntarnos nada de nada. Si, tuvimos
una libertad total.

;Y erala primera vez que trabajabas con José Luis Andreone?

Si, él habfa estado en Europa y lo convocaron desde la Universidad. Y
a Julidan Romeo también, otro director que habia estado en Escandi-
navia dirigiendo y estudiando con Barba, un teatrista famoso, vino y
dirigio6 Las criadasy José Luis Andreone dirigié El arquitecto y el emperador
de Asiria.

iComo estaba dispuesto el espacio en esa obra?
El espacio de la obra era atipico,como en formade, la gente estaba en
esos tres espacios, ubicados en gradas. Habria unas cincuenta personas
en cada espacio. El publico tenfa la accién a su izquierda, su derechay
su frente. Y muy préxima. La obra era extrana, con una actuacién muy
visceral, donde transitabamos del naturalismo méas absoluto a explo-
siones expresionistas, de lo poético a lo salvaje, de lo tierno a lo cruel.
Todos esos elementos la hacian verdaderamente atractiva y
novedosa.

¢Y habia mucha cercania con el publico?

Mucha cercania, yo estaba ahiy el publico estaba aca (indica corta dis-
tancia). Un metro. Saliamos desnudos en el afio 70, en bolas al lado de
la gente (risas)... Era un shock (risas). El lenguaje no era grosero, pero si
era muy fuerte y tematicamente también lo era porque se metia con el
psicoandlisis, con la madre, con el incesto, con la religién, con el sexo,
temas que, cuarenta afios atrds y en una provincia, no eran tan faciles
de cuestionar.
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iEse fue el primer desnudo que se hizo en Argentina?
Eso no sé decirtelo, nunca lo averiguamos. Durante el proceso de tra-
bajo, Andreone lo propuso, y nos parecié lo mdas natural. La necesidad
brotaba del texto. En una isla desierta esta el personaje del arquitecto,
metafora del hombre en estado puro, sin contaminacién alguna. No
podia aparecer vestido. Era absurdo. Irrumpe el emperador de Asiria
(supuestamente a raiz de un accidente de aviacion), con todo su boa-
to y su carga de informacion y decadencia civilizada. A partir de alli,
el arquitecto ya tiene un taparrabo. Y en la escena final, el emperador,
como Ultima forma de fagocitarse al arquitecto, le pide a éste que lo
matey selo coma,y le absorba hasta la dltima particula de su cerebro.
El arquitecto lo mata, y en la escena canibal, en gue se lo va comiendo,
tampoco tenia sentido que no estuviera desnudo. Y alli estaba yo, en
cueros, diez minutos boca arriba, a un metro de la gente, mientras el
arquitecto me manducaba...

Pero no sé si fue el primer desnudo en el pais. Quiza lo fue en el sen-
tido que ambos desnudos eran con luz total. Es decir, no estaban disi-
mulados o velados.

¢Y quién elije hacer El arquitecto...? ;José Luis Andreone?

Justamente cuando se cre6 el TEUC [al ano], Myrna Brandan, una com-
panera nuestra que se habifa recibido con nosotros, es nombrada direc-
tora del TEUC. Entonces, a las manos de Myrna lleg6 la obra El arquitec-
to.., no me acuerdo cémo llegd a sus manos pero ella propuso esa obra
al directordela Escuela que era el arquitecto Rall Bulgueroniy a este le
parecié bien. Ahi eligieron a los dos actores de la obra, que éramos Ed-
gardo Tranchet—también egresado de |a Escuela—y yo. La escenografia
era de Haydée de Moll que creo que era la Unica egresada de la carrera
de Escenografia [porque habia dos carreras de Teatro: Actuacioén y Es-
cenografial. Ella hizo las escenografias muy atractivas e interesantes de
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El arquitecto.. y de Las criadas, las dos obras que llevamos a Colombia. Y
su labor fue premiada ese afio 1970, con los premios Trinidad Guevara
y Diario Cordoba, como Mejor Escenografiay Vestuario.

Y a mi me dieron los mismos premios como Mejor Interpretacion
Masculina, por El arquitecto y el emperador de Asiria.

Con respecto a lo que decias sobre el cuestionamiento del psicoa-
nalisis y algunas criticas sociales que aparecen en E/ arquitecto...
y era una ruptura muy grande para la época, justedes lo plantea-
ban como una cuestion politica?

No tenfamos una propuesta politica determinada, y menos, partidista.
Compartiamos unaideologia, una forma de pensar comun, respecto al
mundo, a la vida, en la cual encontrdbamos acuerdos vinculados a la
libertad del hombre, a la solidaridad, a una mirada social. Lo que hoy
llamamos una mentalidad progresista. No teniamos una politica cla-
ramente definida, sino que tratdbamos de ir investigando la obra en
funcién de lo que nos tiraba el texto.

Segun las indicaciones que figuran en el texto de Arrabal se uti-
lizaban mascaras para los cambios de roles y ustedes no usaron
mascaras ;Como resolvieron entonces esos cambios?

Edgardo Tranchet, el actor y companero que hacia del arquitecto, no
tenfa maquillaje. Y tanto el maquillaje como el vestuario del empera-
dor tenfan una cierta reminiscencia a la cultura asiria. Eso habfamos
investigado desde el punto de vista grafico e histérico. Entonces, yo me
creé a mi mismo un maquillaje para el ingreso, cuando aparecia con
esa capay una especie de mitra papal, como se ve en la foto. El vestua-
rio no estaba hecho realistamente, se mantenian el disefio y la linea
asirios, pero la realizacién era con la tela que se suele usar para hacer
cortinas, era lienzo de color crudo, una tela muy ordinaria pero muy
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noble. Y todo estaba hecho con esa tela sin tefiir, asimismo el enorme
tapiz con disefios asirios que habia creado Haydée de Moll. Mi traje era
de esa misma tela en version mas gruesa. Tenia un fuerte maquillaje
con dorado y negro, en los 0jos, y tenfa dos cosas raras también para
la época: dos gigantescos anillos con unas piedras negras, uno en la
mano y otro en el dedo del pie (rie). A la media hora de obra mas o
menos, yo me metia en una especie de carpita que el emperador tenia
para esconderse del arquitecto, me sacaba la tlnica asiria, me sacaba
el maquillaje, y aparecia con pantalény camisa actuales. A partir de ahi
se sucedian una serie de personajes, sobretodo en el momento de un
juicio en el cual yo segufa haciendo de emperadory de los testigos del
juicio. Algo muy atractivo del personaje era que adoptaba numerosos
roles muy diferentes. Tranchet hacia el arquitectoy ademas haciaen al-
glin momento de mi madre, y en el juicio, hacia dejuez. Yo hacia de mi
madre, de unaamiga de mi madre, de una prostituta, de una monja, de
un camionero. Aca contesto tu pregunta respecto a las mascaras pedi-
das por Arrabal. Haydée de Moll habia creado una especie de extranos
sombreros, diferentes, que yo sacaba de un batl sobre el cual me sen-
taba durante eljuicio, y vertiginosamente me los intercambiaba, adop-
tando actoralmente y fisicamente, por supuesto, las caracteristicas de
cada personaje.

(Muestra las fotos) jLa barba era real?

Si,erareal y recortada. Cuando fuimos a Manizales yo tenia el pasapor-
tesin barbayenelaeropuerto me dijeron: “No puede pasar, usted tiene
el pasaporte sin barba, no puede pasar con barba’. Tuve que ir al bafio
del aeropuerto y sacarme la barba. Me queria morir porque tenia que
hacer la funciény jme habfan despojado de mi barba de disefo ‘asirio’!
A partir de entonces no dejé de afeitarme, me recortaba como antes, y
con maquillaje suplia la carencia pilosa.
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¢Como construiste el personaje del emperador? ;Trabajaste con
alguna técnica particular del TEUC?

El desafio fue gigantesco en el momento en que nos topamos con la
obra. Me resultaba curiosa y atractiva por la multitud de personajesy
situaciones, pero no le encontraba explicacién, no le encontraba una
l6gica; y eso que habiamos hecho teatro de vanguardia durante los
cuatro anos, habiamos transitado por mucho teatro no convencional,
lonesco, Beckett, Artaud... Pero esta era fascinante y extrana, una mez-
cla de sensaciones, y entonces nos topamos, por suerte, con José Luis
Andreone, quien, les vuelvo a decir, era una persona muy encantadora

y accesible, ademas de inteligente. Fue un trabajo en equipo porque
dialogdbamos, estdbamos ahi preguntidndonos uno al otro constan-
temente. Nadie pontificaba ni enarbolaba la verdad. Y cada uno tiraba
ideas, propuestas, y nos ibamos esclareciendo y enriqueciendo respec-
to al material que tenfamos en mano. Pasamos seis meses, con mu-
chas horas diarias dandole forma a eso. Respecto de la técnica, noso-
tros usabamos todas las técnicas que habiamos aprendido en cuatro
anos, desde el punto de vista actoral. Y entonces venifa bien todo lo que
habiamos vivenciado vinculado a la tragedia griega, a la farsa, al saine-
te, al realismo, incluso al naturalismo cotidiano del teatro argentino.
Y transitdbamos esas distintas técnicas para los distintos momentos
de El arquitecto..., porque no tenfa una sola linea, por lo menos mi per-
sonaje. El arquitecto si tenfa una linea mas coherente, que transitaba
un cierto realismo primitivo, digamos. En cambio, el emperador era un
tipo totalmente loco, un zarpado, contaminado por lo peor de una civi-
lizacién enfermay decadente.

¢Como hacian y planteaban el ensayo del mondlogo?
Primero, como dice Alcén “con letra sabida no hay mal comico”. O sea
que, trabajdbamos con improvisaciones pero no tanto, a pesar de que
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para nosotros el sistema de improvisaciones era totalmente familiar
porque durante los cuatro anos Maria Escudero habia insistido mucho
en abordar cualguier texto improvisando en base a situaciones simila-
res. Improvisar te implica no estar pendiente de un texto; pero en este
caso al ser la obra tan larga y compleja, la analizdbamos de situacion
en situacién. Primero habiamos hecho un macro-analisis, una sinte-
sis de la obra, si es que se podia sintetizar algo. Después de ese ma-
cro-analisis, fbamos analizando cada situacioncita que se planteaba, y
después de ese estudio tedrico llegamos a la conclusién de que lo me-
jor era sabernos el texto tan loco, aparentemente tan ilégico. Aunque
hicimos muchas improvisaciones en los seis meses que lo ensayamos.
Y entonces, con texto sabido de memoria, desde ahi si podiamos im-
provisar situaciones diversas resueltas de diversas maneras con el mis-
mo texto. Porque en ese larguisimo mondélogo yo tenia que tener mu-
chas acciones precisisimas, y tenia que saltar de un estado emocional
a otro, opuesto, con mucha frecuencia. Era bastante esquizofrénica la
cuestion. Tenfa, como actor, que estar muy atento a todo eso y dicien-
do largos parlamentos. Asi que apelamos a saber bien de memoria la
letra, ya en un punto avanzado del ensayo.

:Qué tipo de entrenamientos tenian en el ensayo?

Por ejemplo, como yo bailaba en la obra una danza hebrea, entrena-
ba esto con Deborah Mittman, compafera actriz recibida también con
nosotros. Era idénea en el tema. Otro entrenamiento era la gimnasia
para estar bien adiestrado fisicamente en lo que tenia que hacer. Tam-
bién cantaba, al bailar, una cancién muy antigua. Alli me asistié una
profesora de la carrera, Norma Basso. Quien también nos acondiciond
a los dos actores para la performance vocal que significaba la obra de
dos horas sin tregua.
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¢Habia musica en algun momento de la representacion?

No, habia ciertos sonidos, una enorme explosién cuando empezaba la
obra. Primero aparecia el arquitecto con una iluminacion muy expresi-
va, quien vivia solo en esa isla desierta. En ese comienzo se escuchaba
como una especie de explosién atémica, como si se hubiera destruido
algo colosal, una cosainfernal. Aparecia de atras del tapiz el emperador
vestido de asirio pero con una valija—una Samsonite (risas)— desespera-
do pidiendo ayuda, diciendo algo asi como que se habia caido el avién
y que era el Unico sobreviviente que quedaba... Después de cuarenta
anos no vi mas el texto. Y ademas recuerdo que habia sonidos noctur-
nos, ruidos como de la selva o simil, no realista total pero sugiriendo
naturaleza virgen. Pero musica no habia.

iCuando se monto la parte del desnudo habia algun tipo sonido?
Habfa una plataforma de madera lustrada muy japonesa, muy ‘zen’
de sesenta centimetro de alto. Tipo altar. Me acuerdo que cuando el
arquitecto, a mi pedido, me mataba (de un mazazo), en ese instante
se producia un apagoén brevisimo (de lo contrario me daba el mazazo
en serio). Y en ese apagdn, yo mismo daba un formidable golpe en la
plataforma sobre la cual estaba, imitando el mazazo mortal. También
recuerdo que habia otra cosa shocking para la época: en el momento
previo al mazazo, de pie en la plataforma, envuelto en una gran capa
negra, despidiéndome, le exijo que me bese. El arquitecto se sube a la
plataformay me da un beso en la boca. Te imaginéas, en los 70, dos se-
fores besandose en la boca ahi, al lado de la gente (risas).

¢Como hacian para la culminacion de ese momento escénico?

En el momento del apagén yo me volaba la capa, ya estaba desnudo
abajo, por eso tenia la capa. Me tiraba boca arriba. Era todo en un se-
gundo, entonces ya aparecia una fuerte luz azul cenital y estaba el tipo
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muerto ahi, desnudo. El arquitecto aparecia con un martilloy un cincel
con los cuales me hace un agujero en la cabeza, ya que le habia orde-
nado que me sorbiera los sesos y se impregnara de mi personalidad.
Entonces sacaba una pajita (hace sonido de sorber con una pajita), y como
habia tomado un traguito de yogurt al buscar el martillo, chorreaba un
poco de yogurt (risas) para dar mas realismo, de ahi que para mi era
una obra realista. Ese momento escénico implicaba una gran precisién
de luz, de sonidos, de movimientos que, hasta gue la estrenamos, re-
quirié montones de ensayos para que fuera ajustadisimo, después con
el correr de las funciones lo tenfamos asi (aprieta el puio) agarradito.

;Y después de El arquitecto... que obra se hizo?

Después de El arquitecto.. se hizo una obra que fue un éxito barbaro
también: Caceria de ratas, con Eddy Carranza y Coco Santillan. Y ahi ha-
bfa un mendigo que dormfa en un basural, un personaje minimo, al
principio de la obra, y lo hacia yo; tenfa unas palabritas, una presencia
mas que nada de ambientacién. Ellos dos [Eddy Carranza y Santillan]
estaban en toda la obra, era una pareja de clase media baja que salia
a comery se les rompia el auto y aparecian en un basural. Entraba un
auto al Teatrino jun auto de verdad entraba! Una obra fuerte, brava.
Después hicimos El balcon de Genet, ahi también actuaba yo. Hacia de
jefe de Policia.

¢Como se hacia la asignacion de los personajes en cada obra?

No era una cosa vertical, tampoco era que ibamos a asamblea para
determinar cada cosa, te explicaban y nosotros aceptdbamos. Myrna
Brandan, que era la directora del TEUC, como ya sefialé, o el director
de cada espectaculo, nos explicaban quién convenia que hiciera esto, o
uno mismo decia “me parece que para tal cosa va bien tal persona’. Lo
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dialogdbamos, era una relacién muy linda la que tuvimos en los anos
que duré el TEUC.

¢En esa época, a un ano del Cordobazo, se sentian de esa forma las
cuestiones sociales?

Si, el Cordobazo fue al afo siguiente al que nosotros nos recibimos.
Realmente era una época fuerte, no te olvides que diez afos antes ha-
bia ocurrido la Revolucién Cubana y un afio antes de El arquitecto... se
produjo el Cordobazo, en el 68 habia sido el Mayo Francés, todo el fené-
meno hippie en Estados Unidos en el 66, los Beatles... era un momento
de mucha convulsién.

;Y cdmo se vivia el espiritu del Mayo Francés en la Universidad de
Cordoba?

En la Universidad habia mucha efervescencia estudiantil, mucha par-
ticipacion. Seguramente el Mayo Francés habia influido, como en todo
Occidente. A la obra la haciamos dentro del ambito de la Universidad,
en el Teatrino, entonces el plblico universitario era el que mas venfa,
aunqgue venia gente de otros lados, pero no era cémodo irse hasta la
Ciudad Universitaria a ver una obra de teatro. Los muchachosy las chi-
cas estudiantes, nuestros companeros, eran los que mas poblaban la
sala, y quienes sentian atractivo por esa obra que en ese momento era
totalmente revulsiva. No era directamente panfletaria. Lo que tenia de
lindo, precisamente con la puesta de Andreone, era que, por la forma
en que estaban actuados o dichos determinados parlamentos, resulta-
ba mds transparente el sentido, se clarificaba. En el 70 hicimos El arqui-
tecto.. durante todo ese afio y anduvo bien, por eso haciamos funcio-
nes los viernes, sdbadosy domingos. Y en el 72 se hizo otra vez, porque
mucha gente no lo habia vistoy otra queria volver a verla; anduvo bien,
y entretanto se hacia Caceria de ratas. En el 74 hicimos El que dijo si - El
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que dijo no, de Bertolt Brecht, y vino toda la movida politica enla cual lo
sacaron a Bulgheroniy tomaron la Escuela, gente de Cine. Y bueno, se
mezclé con todo el proceso politico que vivia el pafs, con la eleccion de
Campora, hasta la llegada de Perdn. Habfa una cuestiéon de que todo
tenfa que servinculado a la situacién politica que se estaba viviendo, o
sea que todo tenia que tener un corte netamente popular. Se empez6
a decir que lo que estdbamos haciendo era teatro burgués y que ha-
bia que hacer teatro parair a las villas. Entonces se planteaba la eterna
discusion: nivelar para abajo, nivelar para arriba. Aunque El arquitecto..
habifa tenido tanta buena onda que no lo podian criticar asi nomas...

;Quién decia que era teatro burgués?

Las criticas en general eran buenas. Lo comenzaron a decir las nuevas
autoridades dentro de la Universidad, particularmente dentro de la
Escuela de Artes, las nuevas autoridades que sacaron a Bulgheroniy
a Myrna [Brandan], tomaron la Escuela y me nombraron a mi como
director del TEUC [en 1973]. Yo no queria de ninguna maneray atn asi
me empujarony me dijeron “tenés que agarrar”. Y todo el clima politico
partidario que se vivia se me hizo muy irrespirable; habfa todo un clima
muy denso, lo cual me decidié a aceptar una beca de perfeccionamien-
to del Fondo de las Artes en el 74-75, para estudiar seis meses en Bue-
nos Aires. Entonces yo, que estaba saturado de todo ese clima dificil
que se vivia, renuncié a la Direccién del TEUC, acepté la becay me vine
a Buenos Aires por seis meses.

iCual era tu funcién cémo director del TEUC?

Organizar, pero casi no estuve en funcién practicamente. No tengo mu-
chos recuerdos sobre eso... tenfa que planificar la accion del TEUC, pero
con las nuevas pautas que sefalaba la direccion de la Escuela que ya
no era proponer obras. Me acuerdo que, de golpe, nos dijeron “hay que
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hacer teatro popular para llevar a las villas, para concientizar al pue-
blo” Entonces hicimos El que dijo si- El que dijo no [de Brecht] dirigida por
Roberto Villanueva. Crefamos y queriamos encontrar qué cosa hacer.
Fue muy rico eso, en la medida en que nos obligé a todos nosotros, los
integrantes del TEUC, integrantes a la vez de una clase media, a acce-
derazonas marginalesy sus problematicas, mas desde adentro. Ahora
que me acuerdo, que lo pienso y trato de recordarlo, yo me sentia to-
talmente escéptico y no sabia qué Ilevar, me decia “aca hay que traer
comida, laburo, luz, agua’ y no una obra de teatro. Era algo muy fuerte
el acceso, lodela cosa programada de llevarnos a la villaa daruna obra
de teatro. De todas maneras, lo haciamos con mucho entusiasmoy con
mucho amor, porque intentdbamos trasmitir un concepto de solida-
ridad, a través de Brecht. Era muy fuerte porgue estabamos actuando
y escuchdbamos los balazos y las corridas en la villa, porque era una
época muy revulsiva, ya comenzaba la Triple A. Estallaba todo y uno
empezaba a escuchar la palabra desaparecido que no se conocia, pero
empezabas a escuchar cosas raras: “‘que fulano no estaba mas, que lo
habian encontrado..”. Y entonces era el terror, empezaba a aparecer
una cosa nunca vivida y que tampoco sabias qué era, pero percibias
y se respiraba peligrosa. Ir a hacer El que dijo si... dirigida por Roberto
Villanueva, que era una obra que tenfa una estructura medio oriental,
medio zen, estaba bien hechay, a la vez, erarara.. A mi me parecia tan
extrafio llevar una obra de teatro a un rancho donde se aglomeraba la
gente, asombraday agradecida porvernos a nosotros, queriendo llevar
culturay esclarecimiento, en ese momento stper convulsionado...

¢Enla puesta de £ que dijo si - El que dijo no se respeta el texto de
Brecht en todo?

El texto de Brecht era lo principal. Con todo el distanciamiento que
propone él, lo cual implica no entrar en la emocién sino transmitir
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conceptos. Estaba bien actuado; entonces, aunque no existia la emo-
cion, llegaba con la actuacién que haciamos.

¢Vos actuaste en El que dijo si - El que dijo no?

Si. Principalmente actué Paguito Giménez. Paco venia de una cama-
da anterior [de 1969], y era el alumno en Seforita Gloria [1972]. En esta
obra Paco era el nino, era el protagonista. Yo no me acuerdo qué hacia.
Tengo una imagen muy difusa, creo que estaba la madre que la hacia
Nidia Rey. Debe haber sido cuando yo estaba como director. Estaba Ni-
dia, Pacoy me parece que Tolosa.

No tenemos fotos, ni ficha técnica de E/ que dijo si - El que dijo no.
iVos tenés registros de 1a obra?

Yo tampoco tengo registros, programa creo que no hubo nunca porque
era un trabajo que se hizo de apuro para esta etapa nueva de llevar tea-
tro a los lugares carenciados.

iComo era la escenografia en El que dijo si - El que dijo no?

Casi no habia escenografia, un banquito nomads. Era una obra breve y
también la hicimos en el Teatrino. Me acuerdo que cuando fbamos a
distintas villas pediamos un banquito, una silla o dos sillas. Muy des-
pojadaeralaobra. Respectodelaropa, creo que habia un acuerdo para
que fuera comun, y neutra.

Era un teatro muy despojado...
Absolutamente. Formalmente estaba muy apoyada en el teatro japo-
nés y consistia solamente en transmitir el concepto del texto, trans-
mitir ese mensaje. En esto Brecht tomé una forma vinculada al teatro
oriental de sintesis y de metafora.
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Otra cosa, ;qué devolucion hacia el publico cuando terminaba £/
arquitecto...?

Como era una obra intelectual, estaba obviamente dirigida a un pu-
blico intelectual, y el piblico que iba eran todos estudiantes universi-
tarios en general, pues no iban ni domésticas, ni gente de la villa, en-
tonces se daban debates intelectuales de todo tipo, desde politicos a
psicologicos. Era muy importante lo psicolégico porque la obra ponia
mucho énfasis en todos los rollos psicoldgicos. Porque asi dirigida, no
tenfa mucha llegada desde el punto de vista politico-partidario. Des-
de una macro visién si podia tener un andlisis politico, pero no era lo
inmediato, en cambio lo psicolégico con ese tipo tan torturado y tan
enfermo por unasociedad de consumo daba pie paraindagaren lo psi-
coldgico, y a partirde ahi, en lo politico.

¢Y en funcion de esos debates iban modificando la obra?

No era una obra que se prestara para cambiarla, por lo menos no para
nosotros, no estdbamos capacitados. Lo que se puede prestar para que
un debate te enriquezca y te haga modificarlo, es un texto que haya
surgido de un grupo teatral, es decir, un grupo genera un texto Xy a
lo mejor el tomay daca’ con el publico lo hace ir modificando. Pero no
serfa licito modificar una obra de un autor, desde mi opinién personal;
porgue no es legitimo suscribir la firma de Arrabal y después incorpo-
rar cosas que nos dijo el piblico a nosotros.

iParticipaste en Senorita Gloria?

Yo participé en la escenografia. Estaba en todas las funciones porque
hacia los maquillajes y los actores tenian cambios velocisimos. Creo
que después estuvo también Norma Mujica reemplazando a Myrna,
porque se hicieron dos versiones de Seiorita Gloria. Ambas las dirigié
Roberto Villanueva. Se estrené en el Salén de Actos de la Escuela de
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Artes. Y al ano siguiente, dado el éxito, se hizo en el Teatrino, pero con
una puesta diferente. Tengo unos recuerdos muy lindos de la obra por-
gue era muy creativa. Cuando veo cosas acd y creen que inventaron la
poélvora, digo: “mird las cosas que haciamos hace cuarenta afos en el
Teatrino”. Ambas escenografias eran mias y de Juan Carlos Lancestre-
mere. Para la primera versién a los dos se nos ocurrié mostrar una cosa
anquilosada y vetusta en la transmisién de la ensefanza. Entonces
poblamos el Salén de Actos de la Escuela de Artes de la Universidad,
con animales embalsamados que conseguimos del Museo de Ciencias
Naturales y tapamos todo, incluso las plateas, con una especie de te-
larana de nylon o polietileno que cubria todo, entonces quedaba una
cosa como polvorienta. La Escuela de Artes habia tenido que firmar
unos documentos para sacar del Museo grandes animales y esqueletos
de dinosaurios. Era como un gabinete de una escuela medieval Ilena
de cosas viejas. Y Lancestremeéere manejaba el sonido y decia “Avisame
justito cuando empiece a entrar el publico” Entonces haciamos que el
publico que iba a ver las cosas del TEUCy que tenfa un halo de intelec-
tualidad, se amontonara a propésito en un lugar que habia para entrar.
Y cuando estaba la gente amontonada, empezaba a sonar Ramona Ga-
larza, cantando a los gritos —estaba de moda en ese momento— pero
en una banda de sonido enriquecida con mugidos de vacas, cencerros,
rebafos de ovejas, atropelladas, saliendo del corral. Entraban las sefio-
ras con sus carteras y tapados de piel y no tenian dénde sentarse por-
que todas las butacas estaban cubiertas con una telarana de metros y
metros de polietileno finito tapando toda la sala. Y Ramona Galarza a
los gritos cruzando el Parana, entonces veian una silla, levantaban la
telarafa o losanimalesy se sentaban. Todos iban levantando y sentan-
dose como podian, en medio de esos bichos. Era de lo mas divertido.
Ahi aparecia Estrella Rohrstock, que era la mas jovencita de todas las
actrices que se habian recibido, tendria veinte o veintidés anos, y era la
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maestrita. Las dos versiones de Seiorita Gloria se hacian con cuatro per-
sonajes que se iban transformando, con cuatro actores y actrices. Em-
pezaba Estrella hablando dulcemente, un encanto esta maestrita, y se
iba transformando en una psicética. Por ahi le agarraban unos lapsusy
entonces veias una chica encantadora y de pronto una loca que podia
sacar un pufial y matar, pero se calmaba en el acto. Habfa un escritorio,
desde ahila Senorita Gloria empezaba a tener actitudes como de estar
hablando de buenos modales, mientras se abrfa de piernas y mostra-
ba la bombacha. Una de las cosas graciosas de Villanueva —también
un brillante director—era que la maestra decia una cosa y hacia otra:
hablaba de matematica, de biologia, de moral, de la religién, mientras
todo se iba carcomiendo y yendo para otro lado, hasta que la sacaban,
selallevaban comosi fuera una enajenada, era reemplazada en el acto
y ahiaparecia otra Senorita Gloria. Toda gente para internar.

iLos reemplazos eran en la misma funcion?

Si,enlamisma funcién, en cuatro momentos. El reemplazo era cuando
la Seforita perdia el control. Entonces venian dos guardias, como dos
canas muy inquietantes que la sacaban a la Senorita Gloria, la hacian
desaparecer. Y traian otra que la reemplazaba, siguiendo con distin-
tas materias, pontificando, hasta que colapsaba, por distintos motivos
cada una.

¢Como era el maquillaje de esa obra?

Era un delirio el maquillaje. Estrella aparecia ‘normal hasta que venian
a sacarla estos dos personajes de canas. Y aparecia Rafael Cassé, actor
de la Comedia Cordobesa invitado por el TEUC, vestido con el guarda-
polvo blanco, y botas de milico, y seguia el discurso. Después aparecia
Tolosay también seguifa el discurso hasta que en un momento le daba
como un vémito de sangre, y también lo llevaban. Era gente enferma
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que ejercia la docencia, una educacion total y absolutamente represiva
que indicaba lo que habia que hacer en la vida. Al personaje de Tolosa,
gue era un senor viejo en apariencia, muy correcto, yo le hacia el ma-
quillaje con pustulas, tenfa que hacer como si tuviera una cierta lepra
pero todo lo demds normal, y las manos las tenfa vendadas, como es-
condiendo alguna enfermedad. En un momento, recuerdo que el mi-
lico que hacia Cassé, con borceguies y actitud militar, tenia pestanas
postizas y aros de perlas. Y después una peluca roja. Una mezcla de
Videlay Moria Casan. Y daba su curso hasta que venian el Pato Donald
y Daisy a sacarlo. Porque en el segundo montaje, en el Teatrino, todo
sucedfa en una especie de burlesque pobre, esa era el aula. Con guirnal-
das de lamparitas de colores, y los personajes que cambiaban sinies-
tramente a las distintas Senoritas Glorias, tenfan caretas de plastico del
Pato Donald y Daisy.

En cambio, en el montaje del estreno en la Escuela de Artes, el afio
anterior, esos personajes eran como dos ordenanzas, tipo canas.

Y después de Estrella, Casséy Tolosa, la Gltima Senorita Gloria la ha-
cia Myrna Brandan, con barba y bigote espesos, boca roja y pestanas
gigantes. Medias de red rotasy tacos altisimos. Esa Sefiorita también la
hizo, al principio, Norma Mujica.

Recuerdo que en un momento torturaba al alumno, Paco Giménez,
con un sadismo extremo.

iRecordas como era la actuacion de Paco Giménez en esa obra?

El Paco era el alumno y estaba mezclado con todo el publico, pero un
poquito adelantado. Ahi estaba el pupitre del alumno y toda la demas
gente simbolizaba también el resto de los alumnos, pero Paco estaba
singularizado con el guardapolvito blanco. El Paco era chiquito, jo-
vencito y mas bien bajo, de modo que daba perfecto el alumno nifo.
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Ademas estaba estupendo actoralmente, como el resto de todos mis
companeros.

iQué hacia el alumno?

Hacia pequenas cosas: se sometia, se ligaba todo lo que la Seforita
Gloria emanaba tanto a nivel conceptual como fisico y, a veces, la Se-
norita Gloria lo golpeaba con la regla también, o lo abofeteaba. Eran
cosas raras e insélitas para el publico.

Era una trasgresion constante...
Si, como no éramos convencionales, nos permitiamos eso.

¢Y vos hiciste el maquillaje La paz en las nubes?
Si, ahi hacia el payaso Trigeo que era el duefio del circo. Estdbamos dos
horas con el maquillaje. Yo tengo fotos en blanco y negro de esa obra.

¢Como eran los trajes?

Eran de lo méas transgresores, con unos bultos gigantescos en los hom-
bres. Y tetas enormes en las mujeres. Jorge Petraglia y Rubén Fraga hi-
cieron una original adaptacién de La paz y de Las nubes, dos obras de
Aristéfanes, y la vincularon totalmente a la situacion politica argentina
del momento. La época del Gran Acuerdo Nacional. También fue un
éxito. Un espectaculo insélito, con humor corrosivo, impronta circense,
y un final muy jugado para la época.

iRepresentaron la obra durante mucho tiempo?

Y creo que un afo, siempre haciamos las funciones viernes, sdbados y
domingos en el Teatrino, pero también la hicimos en el Festival Nacio-
nal de Teatro de Cérdoba.
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¢Vos también actuaste en £/ gran boneton?
Si, con esa obra corta viajamos a Europa [1966].

¢Al Festival de Nancy fueron con E] gran boneton?

Al Festival de Nancy fuimos con El Fausto bajo la direccién de Maria
Escudero, y se eligié esta obra porque habia que llevar una breve, tra-
tando de mostrar sintéticamente la situacion politica del pais, era una
pauta del festival. Y se hizo esa versién con Rosalba Campra, profesora
de Historia del Teatro, al finalizar el Primer Afo de la Escuela de Teatro
[Departamento de Arte Escénico]. Tengo un recuerdo muy vago de El
gran bonetén. Pasaban representantes de todo tipo de ideologias, como
si fuera una sucesion de candidatos a presidentes. Y cada representan-
te decia tres o cuatro frases hechas sobre una tarima. Le empezaban a
tirar cosas, entonces se iba y subfa otro que decia otro par de frasesy
le volvian a tirar cosas para que se fuera. Creo que se pretendia sugerir
gue ninguna propuesta democratica servia para nada. Una especie de
discurso nihilista, pero tampoco revolucionario. Y no tengo nada claro
qué significabay no sé siaalguien le puede haber quedado claro algo.

Habria que buscar esos espectadores...
Creo que aca no la hicimos.

El Fausto silo hicimos antes de irnos, en la Sala de las Américas para
mostrar la obra que Ilevdbamos en representacion al festival. Y cuan-
do volvimos se habran hecho tres o cuatro funciones, porgue éramos
alumnos de la escuela recién inaugurada, asi que no la hicimos toda
una temporada. Respecto del viaje a Francia, viajamos con subsidios
de la Secretaria de Cultura que los cobramos cuando hacia tres meses
que estabamos de vuelta acd, asi que cada uno puso la plata que se
habia conseguido para manejarse en el mes que ibamos a estar en Eu-
ropa. Creo que Maria Escuderoy Carlota Beitia consiguieron los pasajes
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y comiamos en la Ciudad Universitaria porque tenfamos los subsidios
de los comedores estudiantiles. Yo personalmente lo pasé bomba, en
el 66, viajaren barco a Europa inesperadamente, para mi era fantastico.

iHacian debates luego de las obras para adultos?

Hubo un momento en que haciamos debates, sobre todo con El arqui-
tecto.. Y en Manizales hicimos muchos debates; alld era normal, de to-
das las obras se hacian debates. Me acuerdo el debate después de Las
criadas de Genet en la inmensa sala oficial. Recuerdo que cierta inte-
lectualidad esquematica al mango, preguntaba si las criadas iban, en
nuestro pais, a ver las funciones de Las criadas. Pocas preguntas escuché
mas ridiculas. Habia debates cuando terminaba la funcién, y se invita-
ba a la gente a que dijera qué se le ocurria. Y en los debates, general-
mente, la gente te dice apreciaciones cortas, al menos en las experien-
cias vividas por mi. En general las devoluciones son elogiosas, nunca
me topé con alguien que dijera “esto que hicieron es una porqueria’,
ni que discutiera los conceptos vertidos, porque aparte, nuestras pro-
puestas eran siempre de tipo libertarias, todas enfocadas contra todo
tipo de opresion. Era dificil oponerse a lo que tenfa como sustancia—de
manera mas explicita o0 menos— en cada una de las obras que hacia-
mos con el TEUC. Podian oponerse en el sentido de que no tenia un
compromiso partidario, que no era peronista 0 comunista, pero por
lo demds era totalmente un canto a la libertad y una critica a la opre-
sién, a todo tipo de autoritarismo. En La paz en las nubes habfa una criti-
ca de la situacion politica, una critica del GAN y del milico que estaba
antes de Campora, el general Lanusse, el que dejé el poder antes de
gue hubiera votaciones. Lancestremere hacia el sonido y las luces, era
el coordinador artistico del TEUC. La escenografia era un circo. Arriba
habfa un musico, un muchacho baterista que hacfa una musica fantas-
tica, acompafnando la funcién circense. Y en medio de la hecatombe
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estaban Miss Universo y Miss Argentina, representadas por Myrna y
Estrella. Estdbamos representando una sintesis del pais, una parte que
era el campo, otra los obreros, y la traian a Nydia Rey con el gorro frigio
representando a la Patria vestida de tal modo que parecia salida del
escudo de Argentina. Todo se desarrollaba de acuerdo a la comedia de
Aristéfanes. Terminaba como un mamarracho, lo cual era simbolo de
lo que pasaba en el gobierno. Laimagen de la RepUblica era deplorable
porque era una limitada que la llevan vestida con los laureles y el gorro
frigio, una estlpida a la cual se le cafa la baba. La imagen del pais era
esa mujer maduronay tonta con la cual hacian lo que querian con ella
porque no se enteraba de nada. Y yo hacia Trigeo que era el duefio del
circo, especie de clase empresarial, y estaba auspiciado por los dioses
que tenian la bandera de EE.UU., esto representaba a la burguesia na-
cional abriéndole las puertas al Norte para tratar con esta Republica
oligofrénica. La obra terminaba con un escandalo, se venia abajo todo
porque esa realidad ya no podia ser. Y cuando se venian abajo todo los
andamiajes, subia un tipo con barba vestido como si fuera el Che Gue-
varay lo agarraba del cogote al musico. Ese personaje que irrumpia lo
hacia Lancestremere, que como dije, hacia el sonidoy las lucesy estaba
en todas las funciones, atras. Y tenfa justo el fisico y la garra como para
hacer creer que no tenia nada que ver con el show.

;Lo agarraba al baterista?

Si, este personaje parecido al Che que irrumpia sorpresivamente, del
afuera, queria que parara el circo, entonces lo bajaba al bateristay em-
pezaba a pegarle con la baqueta del bombo. Entonces se armaba un
lio terrible, era como si alguien se hubiese metido en el Teatro, desde
afuera, ainterrumpirlafunciény provocar un escrache. La gente de ver-
dad creia, en un primer momento, que era un loco que se habia zarpa-
doy estaba boicoteando el espectaculo. Esa era la intencién y se daba
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en un primer momento, después, al cabo de un rato, ya percibias que
no podia ser. Después empezaban a escucharse sirenas de los bombe-
ros, de la policia, petardos como si fueran del exterior del Teatrinoy se
inundaba todo de humo. Y la gente se tenfa que iry no saludabamos.

¢No se despedian del publico?

No, terminaba todo como un desastre, era de lo mas raro. jHasta en
eso éramos transgresores! No es que después saliamos y saludabamos
y agradeciamos. Terminadbamos en ese escandalo total, con la gente
tosiendo por el humo. Después que ocurria todo eso se abrian las ven-
tanas. Pero dejabamos que eso siguiera un poco y entonces la gente
se desconcentraba y no sabfa qué corno tenfa que hacer: si quedarse
o levantarse o que hacer qué. Y entonces saliamos cuando se disipaba
todo eso. Ya nos habiamos podido sacar las cosas para no salir a salu-
dartipo actory le deciamos informalmente “si tienen ganas, charlemos
un rato”. Y eso era maravilloso.

iTenés otra anécdota como la de la barba de Manizales en Colom-
bia?

Si,como nos fue muy bien en Manizales con El arquitecto... nos invitaron
a Bogota y nos llevaron para hacer una semana de funciones privadas
en un teatro chico que tenian y que venia bien para la puesta. Tam-
bién me acuerdo que aca en Argentina, tuvimos que hacer la obra en
distintos festivales. En La Carlota se hizo un festival de teatro como el
que tuvo lugar en Manizales, creo era un Festival Latinoamericano o
Nacional. Después hicimos la obra en Rio Cuarto. En algunos lugares
nos tuvimos que adaptar, en una sala lo tuvimos que hacer de frente,
fue desagradable para nosotros, porque era hacerlo en un escenario a
laitaliana, un escenario alto y convencional con toda la gente ahf aba-
jo. Fue horrible con respecto al espacio, pero la gente ni se enterd. Me
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acuerdo que en Rio Cuarto salié una critica fatal que decia que la obra
era una vergiienza.

iPor que?

Y porque parece ser que en esa sociedad eran muy pacatos. Era la pri-
mera vez que tuvimos una critica negativa, habiamos tenido criticas
muy elogiosas; y después hubo un par de criticas mas chicas también
de Rio Cuarto. Pero esta critica pesaba mucho porque era de una perio-
dista muy vinculada a la Iglesia y decia que era una vergiienza que en
Rio Cuarto se haya dado semejante obscenidad y que era una falta de
respeto. “Por suerte alguien reacciona’, pensabamos nosotros, porque
hasta ese momento todos eran elogios y a nadie le molestaba nada lo
que haciamos. En La Carlota habia un ambiente de festival y me acuer-
do que El arquitecto... les gusté mucho. En cambio, en Rio Cuarto fue la
elite culturaly, como te digo, con esta sefiora se armé una cosa terribley
brava porque estaba escandalizada de que se hubiera permitido hacer
‘semejante bochornoy obscenidad”, en Rio Cuarto. La mujer estaba es-
peluznada de que se permitiera hacer una obra que faltaba el respecto
a las instituciones religiosas. Me imagino lo que habra sentido cuando
yo hacia de la monja pariendo, vestida de puta debajo del habito...
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Myrna Brandan (2)

Las propuestas estéticas anclaban en lo técnico, no en

la actuacion solamente, y eran también bien extremas.
Habfa una gran experimentacion en las propuestas de
vestuario, en las escenograficas, y en las de espacio también.
AhfestabanJuan Carlos Gianuzzi con su maquillaje,
Lancestremere, Abelardo Gonzalez y Haydée de Moll,

en escenografia, si fueron esos tres escenografos.

Lo que sucedia en el TEUC era que la gente se juntaba a delirar,
y el placer del trabajo era maravilloso. Petraglia y Fraga, por
ejemplo, con Abelardo Gonzélez, todo era un ensamble de
desafios. Poner asi, en juego, lo mds audaz, lo mas nuevo,

lo mas experimental y, sobre todo, el placer. Yo creo que se
divertian mucho, todos nos divertiamos mucho (rfe).

Entrevista realizada por Adriana Musitano (AM)
y Laura Fobbio (LF). Cérdoba, 14 de abril de 2008

AM En esta oportunidad, nos interesa preguntarte por la relacion
entre las obras del Teatro Estable de la Universidad Nacional de
Cordoba (TEUC) y el humor...

En Alicia enel pais, comedia musical infantil, ahi hay humor; en La paz en
las nubes, que realmente era un circo con formato y todo. Caceria de ratas
tenfa cosas de humor, pero siempre terminaba en el drama, en la tra-
gedia. Y Senorita Gloria tenfa cosas, mas que de humor, era tragicomico,
0 esperpéntico. Era mucho més fuerte, de humor negro.
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AM ;Te parece que el humor dentro de la produc cion del TEUC
podria ser entendido como una busqueda de experimentacion o
como resultado de las obras?

Creo que vino como trabajo de géneros, usado en géneros asi como
bien extremos. Cuando era drama, era drama en serio, y cuando se po-
nia, era como una cosa bufa, bien ingenua, como en La paz en las nubes.
Creo que las puestas tenfan como el sello caracteristico de un género,
nunca realismo, nunca naturalismo, nunca esa cosita, asf, ‘chiclosa’ En-
tonces realmente habia un compromiso con la propuesta estética muy
fuerte, sea la que fuere; eso era bastante claro. Y cuando habia posibili-
dades de humor, obviamente que aparecia, con toda su potencia.

LF Por las fotos que hemos visto y los documentos, parece que el
humor también tenia que ver con los textos, con el vestuario y el
maquillaje, jeso era asi?

Si. Las propuestas estéticas anclaban en lo técnico, no en la actuacion
solamente, y eran también bien extremas. Habia una gran experimen-
tacion en las propuestas de vestuario, en las escenograficas, y en las de
espacio también. Ahi estaban Juan Carlos Gianuzzi con su maquillaje,
Lancestremere, Abelardo Gonzélez y Haydée de Moll, en escenografia,
si fueron esos tres escendgrafos.

Lo que sucedia en el TEUC era que la gente se juntaba a delirar, y el
placer del trabajo era maravilloso. Petraglia y Fraga, por ejemplo, con
Abelardo Gonzalez, todo era un ensamble de desafios. Poner asi, en jue-
go, lo mas audaz, lo mas nuevo, lo méas experimental y, sobre todo, el
placer. Yo creo que se divertian mucho, todos nos divertiamos mucho
(rie).
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LF ;Coémo se organizaban para hacer y crear en grupo?

Ellugar que ocupaba cada uno estaba bien clarito: obra, autor, director,
actores, escendgrafos, iluminadores... Habia, por supuesto, una pro-
puesta de los directores que, por ahi, te tiraban: ;cémo lo harias vos?”.
Esa fue una de las cosas que hizo Roberto Villanueva. En cambio, Petra-
glia dibujaba cada escenay no te podias mover un milimetro.

AM En ese trabajo en equipo, ;habia mucho ensayo, mucha disci-
plina?

Si, sf, claro. Eran producciones de profesionales con muy poco tiempo;
ademas, se encaraba la produccién y en dos meses salia.

AM'Y con respecto a La paz en las nubes, jdonde se incorpora el
humor cordobés?

En que te servian empanadas y vino.. Claro, el personaje de Eddy Ca-
rranza y otro mas, en un momento dado servian empanadasy vino, y
pedian el voto para el ‘partido’ de Lanusse: El Gran Acuerdo Nacional.
Las empanadas eran reales y el vino también; era bien de comité, bien
de comité peronista, popular, en este caso, al servicio de la compra del
voto, desde una simbologia, que nuestra historia la tiene,y largamente,
ala compra del voto, digo...

AM ;Coémo lograron los actores 1a bajada del texto de Aristofanes
al lenguaje cordobés?

(Rie). Esa era laimprovisacion de los actores, los aportes que los actores
hacian al texto, obviamente, ademas porque la propuesta era asi. Lo
gue pasa es que los directores tienen que ser muy estpidos para no
darse cuenta de que el que sostiene la obra es el actor. O sea que si no
lo dejas ‘ser’, cuando se levanta el telén él no esta y lo que va a salir es
lo que el actor pueda... Y si al actor no le has dado libertad, seguridad,
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conflanza, alegria de trabajar, necesariamente, lo que se va a ver es que
no se comunica, que estd incémodo... Ademas, con todos los impre-
vistos que pasan. Entonces tenés que estar realmente confortable ahi
arriba..

AM ;Decidian qué obras hacer en relacion con determinados gé-
neros o estilos: por ejemplo, hacer drama o trabajar con un humor
politico, humor cruel, o esperpéntico?

Los proyectos del TEUC eran totalmente una casualidad, digamos, con-
cretay real, como todo. Algunas obras las propuse yo cuando era direc-
toradel TEUC, otras, surgieron porque habia solo dos actrices, o porque
el director quiso hacer tal obra. Entonces, esto de que aparecia o no el
humor dependia de las propuestas que se tomabany se realizaban. No
es fue gque hubiera este objetivo: “Vamos a hacer tragedia, drama..”.

AM Algunas obras combinan drama y humor, como El arquitecto
y elemperador de Asiria que tiene momentos de tension y a la vez
de humor desopilante...

Si, era realmente muy divertido. Era una obra muy pequena, montada
con el publico entre medio, eran cien espectadores alrededor de ellos,
entonces todo era valorado y celebrado por el espectador.

AM En esa proximidad, ;como se vivia la relacion con el publico en
esa obra que presentaba desnudos de hombre, transgresiones a
ciertas cuestiones morales, creencias y usos?

El piblico estaba fascinado. Todas las funciones de El arquitecto... se hi-
cieron con localidades agotadas, viernes, sabados y domingos, todas.
Habia un movimiento en Cérdoba que iba al teatroy ademas los estre-
nos del TEUC se esperaban; nosotros haciamos conferencia de prensa
y anuncidbamos todo lo que era el programa de ese afio, y la gente se
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preparaba. Habifa un fervor poriraverel TEUC. Claro que, si el ptblico
no disfruta, no va, no se corre la voz. Una de las cosas mas interesantes
eran los debates después de Sefiorita Gloria. Que venian los alumnos,
con sus maestros del secundario y sus padres, y se armaban unas pe-
leas duras entre los docentes y los padres contra los alumnos, y ahi es-
taba la posibilidad de decir, pero de todo, y se decia.

LF ;Y sobre qué temas se debatia?

En la obra aparecian cuatro maestros —seguramente ellos reconocian
algunos de los que tenfan en la vida— entonces, el maestro que parti-
cipaba del debate decia: “nosotros tenemos los contenidos del progra-
ma’. Pero los contenidos son una cosa, y la manera de dictar es otra,
ademas son contenidos obsoletos. Entonces los padres decian “Si, pero
de todas maneras, la escuela es una etapa que tiene que desarrollar tu
mente”. Se debatia acerca de este tipo de cosas, pedagogia, contenidos,
metodologia, se hablaba de todo eso.

Yo era la Gltima maestra que aparecia, la mas esperpéntica, la mas
violenta, la.. mas todo, y sentia que, en general, el ptblico en el debate
no llegaba a decirme nada: se enredaban en la marihuana, la religion,
la maestrita de primer grado, la mama maestra... Y con esa otra cosa
fuerte habfa como un rechazo, no se queria ni mencionar. Alguna vez
me preguntaron: ‘bueno, pero ;vos qué sos: torturadora?”, y yo les de-
cia: “esa es tu lectura, me parece bien”.

AM ;Y ustedes participaban desde el lugar de hacedores de la
puesta o asumiendo el personaje del maestro que habian hecho?
No, no, éramos nosotros, actores de esa obra que habia pasado por ahi.
Sino, no hubiéramos podido discutir, porque los personajes eran muy
reaccionarios, absolutamente reaccionarios... Imaginate que tortura-
ban. jQué hubiéramos podido discutir desde ese personaje!
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LF ;Creés que alguién se hubiera animado a dialogar con la Seno-
rita Gloria?

No, yo no hubiera podido contestarle; a lo mejor me lo podian decir,
pero desde ese rol le hubiera podido decir“jVeni para aca chiquito.. que
te saco afueral”.

No, no, era absolutamente desde nosotros mismos, sobre todo posi-
bilitando el didlogo. No era que nosotros hablaramos mucho, era sim-
plemente calmar: “Ahora hable usted”, “Aqui se levanté una mano..”
Moderadores de lo que sucedia y, si habia alguna pregunta, bueno, al-
guien la contestaba.

AM ;Como o por qué surge la necesidad de hacer debate?

Era de época, era muy de época (rfe). Pero ademads no todas las obras lo
permitian: después de Las criadas, para qué lo vas a hacer... Estas obras
[como Sefiorita Gloria] o permitian; El que dijo si- El que dijo no, también.

AM Cuando se hacian los debates después de las obras, ;incidia
lo que decia el publico en ustedes? ;Iban modificando sus actua-
ciones?

Si, totalmente, era un vinculo de retroalimentacién. La funcién siguien-
te se miraba todo eso, se discutia acerca de por qué no se entendia, o se
entendia de esta manera, qué estabamos diciendo y por qué el discur-
so no era el discurso que queriamos decir, ese tipo de cosas...

AM ;Y como funcionaban en vos, que estabas experimentando
con ese personaje fortisimo, las devoluciones del publico?

Nosotros los actores, ademas de la gente en general, tenemos un ego
muy grande (rie), y queremos que todos nos aplaudan, nos quierany
nos digan todo bien, siempre, y es muy duro cuando uno hace un per-
sonaje no querible, porque nunca recibis eso. Te pueden decir “jqué
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buena actuacién!”y, de alguna manera, te calman el ego, asi (se palmea
el hombro). Pero siempre queda como que te falta que te aplaudan y
que te digan “jqué bonito!”, “jqué lindo!”. Nada de eso podian decir de
mi personaje. Entonces queda como una cosa de que a los otros les ha-
blan, les dicen,y a mi nada... Es claro, uno tiene un rol dentro del men-
saje, no lo vas a modificar para recibir el aplauso de la gente, cosa que

si hacen algunos actores, si modifican para recibir...

AM ;Y como funcionaba el vinculo con el publico cuando hacias La
Pomona, un personaje desopilante de La paz en las nubes?

Mi personaje y el de Estrella [Rohrstock] eran muy decorativos. Como
siempre, en el circo se llevaban las palmas los payasos, la Patria, los que
servian lasempanadasy el vino; nosotras estdbamos como decoracion
simbdlica, era muy extrafno.. Yo acababa de parir, estaba gorda con esas
tetas y el culo, qué se yo, me queria poner medias, que me sujetaran
algo, entonces el director dice que no. “Entonces yo no salgo, si no me
pongo medias no salgo” (rie). Porque era madre de familia, che, jcémo
iba a salir con ese traje! He sido siempre muy, muy poco arriesgada en
las cosas a nivel estético. Siempre paso desapercibida, entonces eso era
demasiado, una peluca asi (hace un gesto significando una enorme peluca),
unas tetas asi (hace un gesto de enormidad), verde brillante, asi que no..,
lo hacfa asi por arribita nomas, no lo disfrutaba.

AM Claro que el humor también estaba en esas cosas grotescas,
locas...

Claro, pero nosotras éramos las menos locas... Lo mas grotesco tal
vez, pero las menos locas. No ddbamos humor, lo que haciamos era
nada... Estabamos ahiy los otros hacian referencia a nosotras. Pero no
tenfamos texto. Nos pasedbamos por ahi... desfile de modelos, desfile



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 180

de misses... (Risas). Miss Primavera y... (Recuerda). Abundancia. Yo era
Abundancia.

LF ;Quién decide hacer la obra E] que dijo si - El que dijo no? ;Qué
nos podés contar sobre esa puesta?

Yo estaba de licencia por maternidad (rie). La elige Villanueva, que no
tiene ninguna duda de por qué elige Brecht; asi como no tiene ninguna
duda de por qué elige Senorita Gloria, de por qué elige el Popol Viih, pro-
puestas totalmente claras a nivel de lo politico, lo estético, todo.

Fue una puesta muy interesante, sobre todo a nivel teatral, puso
muy en cuestion el famoso distanciamiento de Brecht, que era una
de las cosas que se discutian a morir entre nosotros y con el director
y con los teatreros que iban. Porque la obra se plantea en un registro,

digamos, sensible, sin distanciamiento, y en la otra [parte de la obra]
aparece el distanciamiento de eso que viste, 0 sea, repetis la obra exac-
tamente igual, con el mismo registro sensible y, cuando decis que “no’,
aparece esta sorpresa en el pblico que permite distanciarsey decir “s?”,
spor qué?”, ‘spor qué el otro dijo que si?”. Entonces, se discutia acerca
de cémo se trabajaba ese registro: si la madre se emocionaba o no se
emocionaba, si el chico se emocionaba, qué pasaba, por qué... se arma-
ba un debate. ;Esta bien que el primero sea ‘si’y el segundo sea igual y
sea‘'no’?” Porque el distanciamiento de Brechtes unaidea que cada uno
la entiende como quiere. O sea, yo digo que, para distanciarte, primero
tenés que engancharte, primero emociona y cuando el otro estd emo-
cionado, lo sacas. No es que no lo emocionas porque si o no, de dén-
de lo sacas, de donde lo distancias, ahi es donde... Otros dicen que el
distanciamiento se produce porque vos no lo emocionds al espectador.
Lo que pasaba en el debate era esto: ;Por qué nos hacen ver la misma
obra?” ‘sPor qué no eligen, para decir esto, otra manera?”. Lo que real-
mente aparecia era la discusién sobre la obediencia...
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LF ;Sabés si esa obediencia aparecia en 1a metodologia de trabajo
de la obra? ;Y en la relacion entre el Departamento de Teatro y el
TEUC respecto a una metodologia de trabajo?

Como no estuve en esa puesta, desconozco exactamente los pormeno-
res y detalles; pero Roberto Villanueva, gran director, gran, gran direc-
tor, tenia, por supuesto, su metodologia de trabajoy, en general, no tra-
bajaba con el grupo, o sea, no es que hiciera discusiones con el grupo;
él trabajaba conlos actores medio solos, digamos, de manera tal de po-
der aprovechar bien lo que el otro le ofrecia como posibilidad, abierto
totalmente a las propuestas de los actores, y asi que no sé exactamente
cémo se trabajé... Villanueva seguramente estaba plasmando eso que
pasaba en el Departamento. Realmente nosotros no lo sabiamos, pero
él si, 0 sea, no me cabe ninguna duda que tiene una lucidez politica y
una capacidad para utilizar el teatro, para decir como pocos. Porque La
pazen las nubes era como una locura de Fragay Petraglia, con contenido
politico, pero mucho mds juguetona, mas alld de que jugar en el tea-
tro puede ser muy profundo. Pero a Villanueva no se le escapaba una,
realmente si eligié esa obra... él conocia. Veniamos de la Seiorita Gloria,
también de una problematica humanista: la educacién.

Es muy clara la propuesta de Brecht, obviamente, yo le digo “‘obe-
diencia” porque, en definitiva, eso es lo que hace el chico, mas alla de
todo lo que lo convencierony le dijeron, en un momento dado dice “no’,
punto. De todas maneras, en el contexto del Departamento de Teatro,
el TEUC nunca discutié. Se enoj6, se enfurecié, se sintié muy mal, sin-
ti6 que lo avasallaban y lo desaparecian, pero nunca discutié asf, pro-
fundamente, este cambio [inferimos, por lo que sigue, que se refiere a
lo que se produjo en 1974]. Porque veamos, se hubiera podido hacer
algo tal vez; decir “Ah, bueno, vamos, participamos, pero también nos
gquedamos con este repertorio, con un sistema de produccién diferen-
te”. Porque no se pudo producir mas nada. La ultima obra es esa: no
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dijimos ‘no’, dijimos ‘s’ Era muy dificil en ese momento decir no, habia
un movimiento asi, para adelante. Iban todos los jefes de Departamen-
tos a la Direccion de la Escuela... Una cosa tan politizada... No dijimos
‘no’, no pudimos decir ‘no’, lo pensamos en un momento, pero no pudi-
mos decir ‘no’, con la fuerza necesaria para que se plasmara.

AM Villanueva venia con toda la experiencia del Di Tella, del tea-
tro de experimentacion, jcomo se percibian esas produc ciones en
Cordoba?

Me parecia totalmente natural, es decir, no tenia ninglin extrafiamien-
to. Qué se yo, Petraglia habia dirigido en Cérdoba varias veces. Roberto
Villanueva habia dirigido en Buenos Aires. En Cérdoba no, pero noso-
tros tenfamos claro que queriamos lo mejor y venia lo mejor. Lo tenia-
mos a Huillier, que hizo el éxito méas sensacional de esos anos que fue
Hablemos a calzon quitado, o sea, era ‘el’ director de Buenos Aires con el
éxito total, y dirige aca Caceria de ratas. Eran las cosas que nos engan-
chaban y podiamos permitirnos, porgue ellos querian venir, hasta se
peleaban pordirigirel TEUC.

AM ;El asistia a los debates?
El seiba, se iba, debe haber estado en el estrenoy en algunas represen-
taciones, pero se volvia a Buenos Aires.

AM Pero se enteraba de lo que pasaba con sus puestas en Cordo-
ba...

Si, claro, obviamente. (Risas). Cuando un director de Buenos Aires venia,
tenias que comer con él todas las noches... Entonces, cuando yo era
directora, era mirol, y terminabas en unas discusiones eternas donde
salia de todo, nos enterdbamos, era una catedra... Cuando dejé de ser
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directora, la directora de turno hacia ese rol, o tal vez ya no se hacia
porque ya no iba a estar integrado a Cérdoba, etcétera.

AM Retomando ese ‘decir no’ que no dijeron, vos, como miembro
y actriz del TEUC en ese momento, también como docente e inte-
grante del Grupo B, jsentias esas fuerzas y esas tensiones?

Si, claro. Fui exiliada, antes del exilio, al Grupo B (sonrie). Si, ese manejo
fue muy terrible, todos lo sabemos. Pero el Grupo B nos dio una posi-
bilidad de trabajo grupal de los docentes muy interesante. El Grupo A
quedd con Mery [Marfa del Carmen Blunno] a la cabeza, con sus pro-
yectos y apoyada por gente muy capaz, obviamente: Laura Devetach,
Nora Zaga, Mabel Piccini eran las mentes en ese momento.

Me acuerdo de todos los trabajos que haciamos con Ivo Oyola, con
Alicia Maggi...;,con quién mas trabajé? Haciamos cosas locas. Cada cla-
se eran puestas en escena diferentes, tomabamos, por ejemplo, music
hall y haciamos una puesta interna, no la sacdbamos afuera del mu-
sic hall. Haciamos fiestas en el Tiro Federal, alla lejos y hace tiempo,
convinoy empanadas, y haciamos cosas muy locas... danza teatro, por
ejemplo, que no salieron al publico nunca.

AM O sea que, dentro de ese clima de tensiones, también habia un
espacio de disfrute y de produc cion.

Realmente nos solidarizamos entre nosotros ante la expulsién del De-
partamento. Quedamos expulsados del Teatrino, de todo lo que era el
cuidado que tenia el Grupo A, entonces nos solidarizamos entre noso-
tros y lo pasamos barbaro (rie).

AM ;Y trabajaron alguna obra de humor?
Si, si, hicimos un music hall de humor, divertidisimo, hicimos danza tea-
tro, cosas muy atrevidas, desnudosy toda la historia. El espacio del Tiro
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Federal era nuestro, nuestro reducto, asi como el off off, era el off del
Departamento (rfe). Tampoco era una producciéon que fuera reconoci-
da porel Departamento y mostrada al piblico y toda la historia... A di-
ferencia del Grupo A que sacé una sola cosa, con mucho esfuerzo, con
mucha pelea, con mucho sufrimiento, y fue eso, un trabajito pequeno.

Cuando montamos Asi nos enseiiaron [adaptacion de Antigona Vlélez
de Marechal], fue un desastre total.. Muy malo, elegido por los alum-
nos, ademas las fracciones politicas ahi adentro eran clasicas, feroces:
‘por qué el personaje dice esto, por qué..” El discurso de la izquierda
mas izquierda y el otro del teatro, era muy loco, muy dificil. Vos plan-
teabas un ejercicioy los estudiantes decian: ‘spara qué sirve?”

Algunas cosas no es que me las olvide, sino que no estaban dentro
de mis intereses. Era mucha la preocupacién que habia dentro del De-
partamento, tenia dos hijos chiquitos asi que, a gatas, hacia lo que te-
nia que hacer ahi.

LF ;Cémo funcionaba el humor en £l que dijo si - El que dijo no?

El quedijosi.. era muy divertido, de todas maneras, todo lo que pasaba.
Brecht tiene un humor desopilante; pensa en La dpera de los tres centavos,
que después he visto en Buenos Airesy muy bien dirigida. La estructura
dramatica es perfecta en Brecht. Pero acd, en Cérdoba, las hacian abu-
rridas. El teatro politico tiene que ser aburrido (Risas).

LF Siempre tomado en serio...

Siempre tomado en serio... yo por eso disentia con mucha gente... Por
ejemplo, con Asi nos enseiiaron que es Antigona Vélez de Marechal, trasla-
dado al campo argentino, si no le ponés un condimento... Los alumnos
eligieron esta obra.. Cuando leés una obra y la ves toda, no la montes,
porque ya esta, no tiene aperturas, no tiene como hacer una puesta in-
teresante... Cuando no entendés cémo serd esto,y empezas a preguntar,
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tenés de dénde agarrarte para hacer lenguajes no verbales y sonoros,
gue son los que tenés que hacer en la puesta. El libro demasiado claro,
no funciona como hecho teatral..

LF Es dificil pensar la puesta de E/ que dijo si - El que dijo no y nos
preguntabamos cdémo resolvian, por ejemplo, la escenografia.

Era totalmente simbdlica... Creo que no habia escenografia, no habia
nada.. No habfa risco, no habia pared... Era caminar diciendo eso... No
sé si habia alguna alturita donde se subia el Nifio 0 no, no me acuerdo.

LF Y en Senorita Gloria, icomo construis tu version de la maestra?
En Seiiorita Gloria, la Gltima maestra en la primera puesta la hacia Nor-
ma Mujica; ella renuncia, entonces ingreso yo. Entonces le propongo
a Villanueva algo que no tiene nada que ver con lo de Norma Mujica.
Ella ofrece una caricatura de la vedette, de la Norma Pons, una cosa
asi. Entonces era todo un trabajo de cabaret, digamos. Y lo que yo le
propongo no tiene nada que ver, y él lo acepta. Por lailacién de la obra,
para mivenfaesto de la torturay entonces lo que Villanueva si elige, de
alguna manera, es el vestuario.. Entonces, debajo de ese delantal que
tenfamos todos rescata, de alguna manera, lo de Norma Mujica, me-
dias negras todas corridas, abiertas, rotas. Zapatos con coturno grande,
corpifio que se vela, corpino negro, calzén negro, y barba y bigote. Pes-
tanas postizas, asi (hace un gesto indicando pestanas bien largas), peluca
negra. Imaginate... Travestida... Era muy lindo.

AM EIl recurso del travestismo, nosotros lo interpretamos como
parte del humor, ;cdmo lo vivenciaban ustedes?, porque estaban
en los 70. ;Queé tipo de relaciones establecian con el publico a tra-
vés de esos usos?

Nosotros no tenfamos problema... No lo mirdbamos como un proble-
ma, no lo mirdbamos... lo mismo que el desnudo. No lo mirdbamos



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 186

como una problematica a tener en cuenta. Sabfamos que era una au-
dacia y que era una transgresién y nos encantaba.. Ademads estaba
muy claro que las obras que haciamos tenfan una factura teatral muy
buena;osea, no le escatimabamos a los riesgos del actor, porque tenia-
mos un respaldo: era el TEUC, eran directores importantes, eran obras
importantes. Si haciamos eso no lo ibamos a hacer asi, por arribita,
arriesgdbamos mucho...

AM ;Los trajes de los personajes los hacian en el mismo TEUC?
Teniamos taller de costura y modista con cargo. Se contrataban mo-
distas para determinadas obras, pero una modista estable, que era
la misma del San Martin [el teatro principal de Cérdobal... Ella (Felisa
Soubieray) cuidaba todo eso: utileria, vestuario, todo lo que habia. El
tltimo piso donde estd ahora el Rectorado [Pabellén Argentina] era
todo el piso de utileria, vestuario, zapateria y taller de costura.

AM ;Y qué paso con todo ese material?

En algdn momento dado, los militares encontraron todo eso medio
apolillado. Era un problema porque eran moldesy maderitasy telas; lo
tiraron por la ventana y prendieron fuego... Hicieron la gran montana
de trajes, zapatos y utileria. Y la pérdida de todos los spots. Cuando yo
me hice cargo —cuando volvi— pedi autorizacién para buscar un mate-
rial que habfa desaparecido: consola de luces, de 100 spots encontré 48
gue creo todavia estan en el Departamento; tenfamos tarimas para ar-
mar escenarios al aire libre con todo el cableado, las cosas para colgar,
los spots para hacer teatro en cualquier lado, quedaron tres tarimas.
Pasaron con topadoras por el granero, y por las aulas que estaban en el
Tiro Federal —que se habian construido dos aulas con banos, duchas—
también pasaron topadoras...
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AM ;Eso ocurrio en el 76 con el mayor Romero?
No sé.

AM ;Ya no estabas en el pais?

Si, estaba, pero tampoco se publicitaba eso a nivel de Universidad. Una
vez no sé qué pasé en la Universidad y Emilio Albornoz me pidié el do-
cumento... me acuerdo, rojo como un tomate el pobre Emilio...

AM Qué historia tan dificil, ;no? jQué historial

Si, de todas maneras, yo estoy feliz.. Creo que hemos logrado reabrir
el Departamento, estd funcionando a pesar de nosotros, los docentes
(rie). Porque los alumnos bueno, logran herramientas para trabajar, es-
tan creando, produciendo, las tesis son cada vez mas divertidas, mas
locas. Asi que misién cumplida.
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Estrella Rohrstock

Lo que me interesa es la accién, cuando vamos a pisar el
escenario para resolver el tema, el teatro es accion...

EI TEUC no era grupo, era equipo, hay una diferencia. Un
equipo de trabajo teatral tiene su funcionalidad, se agrupa
para algo determinado. No es un grupo, un grupo es otra
cosa, es el que va junto en algoy tiene otra energia.

Entrevista realizada por Adriana Musitano (AM)
y Nora Zaga (NZ). Cérdoba, 21 de julio de 2000

AM ;En qué ano comenzas a formar parte de las actividades del
Departamento de Teatro de la Escuela de Artes?

Ingreso a la Escuela, creo, como alumna primero [en 1968]. Alumna
invitada en el 68, y empecé [la actuacion] con la zarzuela de Herbert
Diehl, Agua, azucarillos y aguardiente [libreto de Miguel Ramos Carriény
musica de Federico Chueca, Madrid, 1897] y la hicieron Herbert Diehl y
Maria Escudero[con los primeros egresados, en1968]. Ella trabajaba las
obras con alumnos, hizo Moliere [1969],y ya se largaba el TEUC [Teatro
Estable de la Universidad de Cérdoba, 1969].

AM ;Fuiste companera de quienes integraron después el LTL?

Del LTL no, yo iba adelante, un afio adelante... Entonces entré en el 68 y
me recibi en el 72 por el idioma, tuve que ir a rendirlo de nuevo (risas) y
con la misma profesora de francés de mi secundaria, que ya me habia
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mandado a rendirla como Unica materia, en el primer afo del secun-
dario (risas)...

NZ ;Qué hacias en Agua, Azucarillos y Aquardiente?

Hacia el personaje de Petronila; trabajaba Mery [Maria del Carmen]
Blunno también. No me acuerdo como se llamaban los personajes,
pero era siempre la zarzuela y ese lio entre los personajes, parejas que
se peleaban, estaba divertida Mery, si, me acuerdo de Mery...

NZ ;Habia otros alumnos de la Escuela?

Si, estaba un companero mio, alto, del que siempre me acuerdo del
nombre pero ahora no me acuerdo... Ricardo Petrochi, creo que tam-
bién trabajaba, no me acuerdo...

AM Maria Escudero dirigia esta obra ;y después dirigid el TEUC?
JAI TEUC lo dirigié Maria Escudero? No llegé... se debe haber peleado
antes (risas). No sé, no recuerdo que dirigiera el TEUC... Estaba como
docente en la Escuela, en Practica Escénica. Los que llevaban esa mate-
ria en la Escuela eran Lisandro Selva, Maria Escudero y Aznar Campos,
eso tenfa sus idas y vueltas porque eran tres formas de hacer teatro,
totalmente diferentes... Desde siempre la Escuela [Departamento de
Arte Escénico, luego de Teatro] estuvo peleando para serla Escuela que
nunca hasidoy seguird peleando actualmente [refiere a los comienzos
del 2000] para ver cémo es el teatro, y qué tiene que hacer la Escuela...
Los alumnos cada vez quieren mas definicion... No sé en qué estaran
ahora, yo lo vivo asi, nunca tuvo una definicién concreta, a nivel de téc-
nicas teatrales estoy hablando, no a nivel de objetivos... Pero a nivel de
técnica es una cosa terrible el teatro, porque no hay una técnica, hay
miles de técnicas...
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NZ ;Por qué dudabas de que Maria hubiera resultado directora
del TEUC? ;A qué te referis cuando decis que se habia peleado?
Porgue habia una época en que Maria Escudero queria algo que no se
le daba enla Escuela, con Bulgheroni debe ser, se armé una desintegra-
cién, yo vivia las cosas—como siempre las vivo—como que no pertenez-
co al lugar de las peleas, no percibo las tensiones, no me pongo en una
punta o en la otra, alin en los grandes lios politicos que hubo en la Es-
cuela.. Tengo el trasero pelado de estar asamblea tras asamblea, pero
cuando llegaron los otros fueron peores que los que estaban antes, asi
que tampoco puedo hablar de tal o cual de mis companeros: no es lo
que las palabras por ahf dicen. Los alumnos... los docentes... algunos
trenzabany vos te cargabas de odio y salias afueray estaban los profes
abrazados, charlaban, tomaban el café juntos, entonces vos decis “squé
es esto?”. Te dabas cuenta de que habia algo, que algo andaba mal y en
realidad eran modalidades muy diferentes de ensenar, después el mis-
mo Aznar Campos, se fue a trabajar afuera para hacer lo mismo que
hacia adentro, hasta con la misma gente. Se ve que habifa algo que no
lograban, o no se les daba lo que necesitaban.

AM ;Coémo te sentias como estudiante ante esas practicas escéni-
cas diferentes?

A mi me gustaban todas. Porque yo estudiaba con los ofdos e iba a
hacer lo que habfa escuchado. Por ahi se arman cuestiones a nivel de
grupo de teatro y tengo una actitud muy parecida, mas bien me callo,
veo las tensiones, espero... Lo que me interesa es la accion, cuando va-
mos a pisar el escenario para resolver el tema, el teatro es accion, se-
glin dicen todos los libros actuales, porque antes no habia ningtin libro
(risas), salvo los libros de historia, pesados, con datos y que tampoco
resolvian... El que habfa salido era el de Stanislavski, y después de Gro-
towsky, vy el de Artaud, y pard de contar. Entonces, se buscaban cosas
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gue tuvieran que ver con sus propuestas. En realidad nadie tenia esa o
aquella técnica, pero las ideas aparecian y se iba armando una manera
mas de hacer, de buscar, que dura hasta hoy... EI TEUC era, frente a eso,
mas formal, yo lo vivia asi porque el TEUC parti6 de las obras hechas:
buscar el director, buscar la obra, y luego los actores que eran los del
TEUC, ademas si necesitaban se buscaba a los alumnos. Asi Villanueva,
llegé a plantear un trabajo que estaba lindo porque tenia como cosas
que parece que eran las que a él lo marcaban, algo dentro del esoteris-
mo. Lo habia resuelto no sé si con técnicas del | Ching o algo parecido...
El Popol Viuh, era ese trabajo, y se quedd ahi.

AM ;Participaste en Alicia en el pais?

Si, en Alicia en el pais estuve, hice un personaje chiquito que iba en un
tricicloy acompanaba a la Reina, que la hacia Nidia Rey. Era muy lindo
a nivel del espacio, me gustaba Alicia en el pais porque tenia poca esce-
nografia, eran unos teloncitos de plastico que habia hecho... ;Gianuzzi?,
gue iluminados quedaban.. jera algo fantéastico! Dije en ese momento:
“iqué cosas que se nos ocurren!, jcon tan poco hacer tanto!” Y después
eran la luzy el vestuario, precioso, con alambres. Por ejemplo, la reina,
Nidia Rey—que era muy buena, dominaba el escenario—tenia un vesti-
do con elastico que se le subia cada vez que caminaba, subfa y bajaba,
como un gusano, asi [hace gestos] el vestido con ondas, era una belleza.

AM ;Coémo era esa relacion entre el actor profesional, que podia
ser Nidia, y los estudiantes?

Yo decia, “jtodo lo que estoy aprendiendo acd!”, porque se te desarrolla
la lengua, la inteligencia, hay una inteligencia diferente dentro de un
teatro grande, la caja, y eso es impagable... La escuela, los compafie-
ros, todos los niveles que tenés que ir teniendo en cuenta para que la
cosa salga redonda, y sabés por qué nos salian redondas semejantes
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obras, porque habia ensayo. Eran cuatro horas de ensayo y todavia nos
faltaba, todos los dias, y todavia ibamos el domingo si habfa que ir, y
nos quedabamos en la noche si habia que quedarse, y nos sacaba jel
cuidador! (Risas).

AM En El balcon también participaste?

Si,en Elbalcon, ahitengo la foto... Era el personaje de la Chantal, el Coco
[Alberto] Santillan hacfa la contraparte, y le encantaba... La Chantal en-
traba corriendo desde el pdblico: a mi siempre me toco venir desde el
publico, yo era el pajaro al que lo mandaban, al lugar donde nadie irfa,
y yo iba, porque si el teatro me lo mandaba, yo iba. Haciamos Alicia
en el pais en el Parque Sarmiento, en la calle, estaba Ileno de gente o
pelado, ahi armabamos, bajdbamos de la camioneta con el vestuario.
Pasdbamos de hacer Alicia en el pais en el escenario al pavimento... era
una desolacion, un impacto muy fuerte. Asi como cuando en la Come-
dia Cordobesa nos mandaban a escuelitas perdidas, todo de tierra, un
poco mds y estabas representando en un gallinero, o cuando se soste-
nian con grandes piedras los trastos, entonces yo decia: “;Bueno Estre-
lla, cuanto tengas que hacer porvos, hacélo!”. Me decia eso porque salir
de mi casa, de donde yo soy, ir a hacer eso, jni loca!, salir a la calle asi

porque si...jni loca!, pero si el teatro me lo pedia, era capaz de hacer lo
gue fueray que seguramente nunca hubiese hecho en otro momento.
El teatro esigual a accion. Es organico, lo hacés desde un lugar adentro
tuyo, porgue tal vez me quedaria sentada y a lo mejor no harfa nada

(risas)...

NZ ;Era buena la convivencia entre profesionales y alumnos den-
trodel TEUC?

Fabulosa. EI TEUC no era grupo, era equipo, hay una diferencia. Un
equipo de trabajo teatral tiene su funcionalidad, se agrupa para algo
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determinado. No es un grupo, un grupo es otra cosa, es el que va junto
enalgoy tiene otra energia. Es un trabajo diferente.

Otra cosa es cuando el TEUC se ‘cruza’ con el Departamento de Tea-
tro, se queria unir al plantel docente, me parecia bien como propuesta
—el TEUC hacia la Escuela y ya no la Escuela hacia el TEUC— porque se
gueria una produccién interdisciplinaria.

AM ;De qué se trata eso que estas contando?

En 1974 trabajaban todos los docentes para lograr una obra, yo estaba
ahi,yaenel TEUC,y como miembro del TEUC me tocaba hacer con los
alumnos, trabajando en el Departamento de Teatro. Estaba en el Cen-
tro de Produccién como auxiliar docente, en la accién actoral para lo-
grar el producto [hace referencia al Grupo Ay a la obra La cuestion de los
arlequines], hecho con cosas muy simples, con lo que tenfamos, no ha-
bia que comprary gastar tanto dinero como el TEUC venia trabajando.

NZ En esa experiencia y en la obra La cuestion de los arlequines,
ssentiste mas proximidad a esta idea de grupo y no de equipo, o
también eran equipo?

Bueno, ahi, se tocaba a las jerarquias docentes. Y como siempre pasé
esto: ;el docente sabe teatro, o no sabe teatro? ;Sabe hacer teatro o no?
;Es del teatro o no es del teatro? Porque hay gente que no es de teatroy
ensefia materias que tienen que ver con el teatro, entonces esa cuestion
era importante para los alumnos... Cost6 esa primera obra, se juntaban
todos los docentes y decian, “aquello no, jesto si, me gusta aquello!”, y
el actor tenfa que borrar todo y volver a crear. Llegd un punto en que ya
no dabamos méas de sacary poner, eso que les pasa a los alumnos mu-
chas veces, cuando les pidean a hacer. Lo he visto en otras interdiscipli-
narias: si no hay trabajo comun con el alumno, no hay interdisciplina.
Entonces se definié que fuera Laura Devetach —que era la escritora—la
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que organizara, por lo menos, el contacto con los alumnos para saber
qué quedaba, qué seiba,y ahi se armé mas rapido...

NZ ;Vos creciste ahi?

Y, yo me hice ahi. No tengo otra historia, ni me interesaba otra historia
en el expediente. Cuando sali del TEUC se cerré la Escuela [Departa-
mento de Teatro], empecé en el teatro independiente, entré a trabajar
en la Comedia Cordobesa hasta que también se terminé rescindiendo
el contrato...

AM Pero, entre todas esas experiencias, jreconocés una formacion
universitaria especial?

Si, si, sobre todo, comparando con lo otro, con lo que habia afuera. Me
gustd entrar y salir de los grupos con los que he tenido contacto, me
siento del teatro de Cérdoba... puedo entrar a cualquier lugar como
que si fuera mi casa. Eso, el teatro es mi casa; eso dicen que es la fami-
lia, es cierto (risas). Si vos estas en la nada, andd al teatro que alguien te
recibe, aunqgue sea te recibe aquel que esté perdidazo, que no tiene ni
qué comer pero esta ahi...

NZ Yo me referia a si creciste en el grupo de La cuestion de los ar-
lequines.

Si, si, me dio una experiencia grande, porgue yo vi como nacian los do-
centes, jeraimportante verlo! El docente preocupado en el producto, en
la produccién del alumno, que no deja solo al alumno, que lo esta mi-
rando, y también mira al docente de otra materia. Hasta ese momento,
los docentes eran individuos en sus aulas, y afuera habia docentes que
hacian reuniones, peroyo nuncaiba. Tenia la concienciadelaula, como
que ahiaprendia,y lo otro eran virajes de la Escuela.
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NZ Es decir que las mismas personas que trabajaban en el teatro,
stambién hacian produc ciones independientes, algunas fuera de
la Universidad?

Si, sf, eso fue un problema, siempre fue un problema. Después se dejoé
hacer a la gente, porque la gente también tenfa que hacer sus cosas. El
alumno empezaba a poner la mirada en otras formas de hacer. Cada
docente necesitaba la atencién, la concentracion, la dedicacion, y el
alumno se empieza a ir y, ademads, empezaba a mover a otros, al do-
cente le costaba mucho la integracién.

NZ ;Participaste en la puesta de Las criadas?

Yo estaba justamente en tercer ano, ibamos a hacer Las criadas, las mu-
jeres y los varones, iba a ser muy lindo. Julidn Romeo iba a hacer tam-
bién Las criadas, y no sé quién mas las iba a hacer también. Tres Criadas
iban a hacerse en Cérdoba, fabuloso, porgue podian ver tres totalmen-
te distintas, mas lindo todavia... Pero Aznar Campos se peled no sé con
quién, creo que con la Escuelay se fue a hacer Las criadas a otro lado, se
fue conlos varones... Esa puesta iba a ser con hombresy mujeres, yo iba
a ser Clara, iba a salir desnuda con ese personaje, vieran qué lindo, lo
bien que venia esa obra, pero se corto...

AM Me parece que se fue a montar esa puesta a la Escuela de Len-
guas...

Si, y lo hizo con los varones: con Petrochi, Héctor Roshquin y... falta
uno,.., me quiero acordar...
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AM En El arquitecto y el emperador de Asiria se hace un desnudo
de hombre, y luego uno de pareja, en Caceria de ratas ;Se hablaba
acerca de decisiones como estas, entre los docentes y alumnos del
Departamento, y los miembros del TEUC?

No, nadie hablaba de eso, mas que decir: “en tal obra hay un desnudo”.
Los actores eran los que tenfan mas problemas; no sé como se cuida un
desnudo, no tengo idea, pero se ve que hay cosas que hay que tener en
cuenta, que otros las tienen, y tiene gque tener sentido porgué uno lo
hace. Ahora me acuerdo que se hizo un trabajo en el TEUC, con Coco
Santillan y Eddy Carranza, del que también participé, en parte, con la
ritmica expresiva de Flavia Cena, yo era la ayudante. Hay otras cosas
cuando se mueve algo fuerte asi, por el desnudo.

El objetivo del equipo soluciona un montdn de problematicas cuan-
dovienealgoque muevealequipoysielequipovaa perder, sabéscémo
seacaban los problemas, es fabuloso oir eso, también ver la competen-
cia entre actores, la competencia buena, en |la que cada cual se rompe
para que el personaje salga bien, y para que la obra esté en ritmo, por-
que si no perdemos todos, y pierde la obra. Una obra con ensayo sale
redonda, sabés donde tenés que poner el pie, y si no lo pusiste ahf, jel
desperfecto que se arma! Es como la musica, estar en ritmo... Eso era,
estar en ritmo.

NZ ;Te parece que el TEUC constituyd un aporte especial para Cor-
doba?

Creo que si, porque, por un lado, movié a toda Cérdoba. En esa época
todo el mundo tenfa publico. Cuando apareci6 el TEUC, el publico to-
davia no estaba armado, se fue haciendo publico universitario. Primero
el estreno de La manzana, si fue gente, pero se fueron armando los ho-
rarios para que viniera a Alicia en el pais, la ddbamos a la manana para
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los chicos, venian padres con chicos, jqué lindo es entrar a un teatro
que esta lleno!, jte movés sola!

AM ;Y que tipo de publico asistia a las obras para adultos?
Estudiantes, primero, después parientes, los docentes, todos... Para mi
estaba Cérdoba ahi, la gente que de alguna manera queria ver teatro
estaba ahi,y después, jcoémo te atendian cuando vos ibas a otro grupo!,
te atendian bien. Cuando me echaron [del Departamento de Teatro]
yo rendi para la Comedia Cordobesa y sagué nueve y nueve noventa
de promedio. Me aplaudieron con el personaje de la Cebrita de Laura
Devetach [de |la obra Bichoscopio]. Para mi Laura es la Escuela, lo he vi-
vido asi. Estaba rodeada de la Escuela, con Myrna Brandan, con Mery
Blunno, y un alumno que se fue después a La Chispa, que anduvo con
La Chispa en México, el Cheto [Héctor Beacon].

NZ ;Eso tenia que ver con tu pertenencia al TEUC?
Claro, el TEUC y la Escuela [de Artes], porgue yo no tenfa mas forma-
cién que esa; iba a rendir como una mas, y recibia aplausos.

AM ;Esa pertenencia al TEUC decia de una identidad en la inter-
pretacion actoral?

\Vos sabés que si.. Soy de la linea mas moderna, “la zurda de la Come-
dia Cordobesa”. El TEUC me ayudo porque hago las obras que me pi-
dan, creo que a nivel Escuela hay que pasar por las obras, el teatro es
para representar. Entonces bueno, esta el teatro y vos decis: “un desnu-
do, spor qué?”. Un desnudo porque es lo Gnico que podés representar
en un momento, porque no te sirve ni el trapito ya, ni el sombrerito ni
nada, sino el desnudo. En la expresién el desnudo es muy importante
en la colorizacién del cuerpo, en el significado que se le da. Y después



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 198

las obras dramaticas o clasicas, como Casa de muiiecas, creo que es muy
importante que el alumno las haga, que el alumno pase por ahi.

NZ ;Participaste de la puesta del TEUC de E] que dijo si - El que dijo
no de Brecht?

Si, pero estaba embarazada y después me fui, pero participé en una
etapa. Andaban por los barrios y después siguieron un poquito mas.
Era Brecht, como un esqueletote dirfa yo, pero después empezaba a
gustarte. Villanueva tenfa unos soniditos para marcar el tiempo o algo
que se queria enmarcar, una frase que se decia, con el tridngulo, tenfa
su encanto. Esa obra era muy bien recibida en los barrios, siempre cref
gue no iba a ir nadie de publico (risas)... Yo me quedaba con los ojos
asi [gesto de ojos muy abiertos] —el teatro me deja con los ojos asi—y los
espectadores encontraban relaciones hasta con Perdn, relaciones que
no eran las nuestras, pero ellos las encontraban.

No sé si ahi fue la experiencia con alumnos, o ya venia, pero ya em-
pezabanacruzarse las cosas. Creo que el TEUC ya estaba maduro como
para poder interesarse en las cosas nuevas, sin desintegrarse, sin sen-
tirque no era el TEUC. A la Escuela le venia bien ir participando en el
TEUC, al revés, con alumnos que pueden pasar a hacer una experiencia
en el teatro, esa es la historia. Lo recuerdo asf al TEUC, siempre entero.
Lo que venia por arriba, desintegrandose, eran las cuestiones politicas,
supongo, no tenia participacién mas que en la actuacion, en que las
cosas salieran, en lo pedagogico...

AM ;Y como fue la experiencia de hacer Senorita Gloria?
Ibaaunbancoy mesaludabael banquero,ibaalacarniceriay mesalu-
dabael carnicero, me reconocian en la calle, hasta el dia de hoy todavia
me reconoce alguno, no sé qué movio, qué toco, jqué fabuloso eso!
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AM ;Adonde la daban?

Primero, la estrenamos en el Saldon de Actos de la Escuela [de Artes],
en el Pabellén México, después la dimos en el Teatrino, después no sé
si volvimos al Pabellén México. Como era una obra de contacto con el
publico, buscaban lugares que no fueran tan grandes. Asiy todo la co-
nocié toda Cérdoba, dimos no sé cuantas funciones. Seiorita Gloria fue
muy buena, ese contacto directo con el ptblico era lo que me tocaba a
mi. La Seforita Gloria retaba a los espectadores hasta hacerlos sentir
gue eran alumnos. Te imaginas, el publico venia y vos le decias: “Las
manos cruzadas, péngalas de otra manera, mi hijita”. Te mirabany no
sabian qué hacer; la persona empezaba a ver el dominio de esta maes-
tra que decia: “Usted, jse va afuera! ;Cudl es su nombre?” Viste es feo
que te digan una cosa asi. Te produce una cosa interna...

Yo tenia que estar muy atenta, tenfa que estar con la energia ahi, sin-
tonizando, porque si el otro me tomaba de joda, se acababa el perso-
naje. Bueno, pensaba, alguna vez alguno me va a decir: “Yo, el Mesias”
y ahi;qué hago yo? (risas). Una vez creo que uno me dijo algo y ;sabés
qué se me ocurrioé?: “‘;Muéstreme el documento! Para qué se cree que
yo estoy aqui”. Todo lo que dicen las maestras; el libreto era cansador
también, a veces teniamos una o dos funciones, a veces una, era un tex-
to muy largo, monélogo. Estaba la obra dividida en cuatro, tenia esa
parte que era para milamejor, en la que hablaba conel publico, y luego
otra parte final donde estaba con el alumno, que lo comia al alumno.
iPobre Paco [Francisco Giménez]!, que era el alumno. Le dije: “Paco, si
alguna vez me llego a quedar en la letra, vos me podés tener el libreto,
mas o0 menos, no digo que me sigas, mas o menos como para que..”“Si,
Estrella, siyo me lo sé de memoria”. Yo siempre escuchaba “los blancos,
los blancos”, nunca en mi vida habia quedado en blanco, pero un dia
se me hizo un blanco: ;en qué iba la Senorita Gloria?” y Paco se puso
palido (risas), porque estaba en otro lado, y empecé: “este energlimeno
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estaba ahi, mirindome con una cara de idiota, y yo..”, y me quedaba
ahi. Y me repetia y me repetia, y no podia caer otra vez atrds, y en una
de esas vueltas pasé al lugar que tenia que pasar, y segui, todo bien. Asi
gque nunca mas confié en el estudiante: la Senorita Gloria buscé otros
recursosy siguié adelante (risas).

AM ;Dialogaban con el publico después de los espectaculos?

Si, después de Senorita Gloria haciamos debates. Era un buen didlogo,
porque hablaban todos, no uno solo. Empezaban con: “la obra es muy
linda, pero hay mucha mala palabra’, termindbamos hablando de la
mala palabra,y Myrna Brandan agarraba la manija porahiyles dabala
idea de que no eran malas palabras. Al que le movia su emocionalidad
y afectividad, si, ese lo vivia como malas palabras, pero en realidad no
eran malas palabras. Se empezaba el debate: ;quién es el que dice las
malas palabras? Porque una cosa es decirlas, y otra cosa es que otro
las tomey las viva tan mal... Me acordé de la mala palabra porque era
lo primero que me dijo mi mama cuando llegué a casa: “{Muy linda la
obra, pero mucha mala palabra!”. Ella era abierta, pero le chocaba la
mala palabra. Salia el ptblico contentoy con ese debate se le iba |a his-
toriade la mala palabra. De la educacién se hablaba, del autoritarismo,
gue era el tema de la obra, salia de ellos, de los padres y de los hijos,
se hablaba de la familia, de la relacién social de prepotencia, se iban
todos contentos porque habian logrado decir algo de este sentir. Noso-
tros escuchdbamos, y deciamos algo cuando lo crefamos conveniente.
Siempre tenfamos que decir algo, mas que todo para retrucar la parte
gue nos tocaba como actores... Se hablaba de la droga también.
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AM ;Y ustedes salian al debate con el vestuario?

Salfamos los actores a mitad de camino, vestidos ya no como el perso-
naje, era el guardapolvos nada més lo que teniamos; nos juntabamos
con el publicoy escuchabamos.

NZ ;Hacian también referencias a lo que estaba pasando en la po-
litica, o algo que tuviera que ver con lo politico?

Si, porque la politica estd dentro de cada uno que escucha, entonces
saltaba eso. Ya no me acuerdo bien como se armaba el tema, sf salia,
siempre.

NZ ;Te estas refiriendo a lo que pasaba dentro de la Escuela,o alo
que pasaba en el pais?

Si, a lo que pasaba en el pais, que también entraba en la Escuela, y la
Escuela se preparaba pararecibirlo. A nosotros nos llevaban los vientos,
nadie estaba queriendo modificar algo a fondo —o yo lo vivi asi—algo
mas alla de lo pedagdgico, mas alla de las ideas vivas que venian de
la participacion de la docencia abierta, no cerrada. Venian los cambios
que necesitaban los alumnos de esa época, cambios que son también
politicos. (...) La juventud estaba muy necesitada de terminar con la
‘gente vieja’ que habia en la Escuela. Yo decia: “Bueno, esta gente tie-
ne otra historia”. Tampoco era cuestiéon de maltratar a la gente. No ha-
bia tiempo para esperar nada mas. Lo cierto es que terminabamos en
asambleas hasta que llegaba la policia, me iba en ese momento, otros
se quedaban, a la policia no queria verla, ni antes ni después (risas).
Siempre decia: sno hay otra forma de decir lo que uno piensa que ir a
apedrearauno que tevaamachacarconel paloenlacabeza?;Vasaira
que te pegue el otro?” No entiendo, exponer la vida, no sé si soy de otro
planeta, no naci para eso.
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AM ;Creés que fue importante la union del TEUC con docentes y
estudiantes del Departamento de Teatro?

Si, si, se unieron en el momento mas importante, en el momento en
que se habia creado un publico y todavia daba para mas, cada uno
mueve |o suyo.

NZ ;Cémo termind el TEUC?
Termind con una nota de que cerraba, o algo as.

AM En un certificado de 1991 de 1a Facultad de Filosofia y Humani-
dades consta Estrella que hiciste la representacion y organizacion
de Senorita Gloria para el curso de ingreso ;de qué se trato?

Ah, primero hice sola un pedacito de la obra, después con Myrna, que
también hizo un tramo, en otro recibimiento. Ddbamos un curso de in-
greso a los alumnos...

AM ;Como te imaginas el TEUC si volviera a armarse el grupo en
la actualidad?

Para volvera armar el TEUC habria que recuperar esa energia, ese sen-
tido de pertenencia, sentido humano que es la Universidad, ya no la
Escuela o el Departamento de Teatro, la Universidad... Y recuperar su
radiacion, no sé hasta dénde... El TEUC podria hacer distintos tipos de
teatro, tener un panorama, del teatro contemporaneo, lo que fuera, un
recorrido de lo que es el teatro. Y creo que hiciera lo que hiciera tendria
éxito...

NZ ;Por qué decis que tendria éxito ahora?
Por la gente, porque yo percibo lo que hay alrededor: la gente recuerda
cosas que uno ya nirecuerda, te lo trae, te habla hasta con las palabras
de la obra, y vos decis: sde donde se acuerda?”.
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NZ ;Y cual te parece que fue la mejor o mas significativa —si la
hay- puesta del TEUC?

Creo que todas fueron de nivel, donde al actor se le daba oidos, el di-
rector estaba al lado del actor, los actores se observaban entre ellos,
querian que el otro creciera, habia competencia, querian que el otro
creciera, ;entendés? Era una constancia que a mi me encantaba. Y no
habia pérdida de tiempo; viste que a veces se quejan los alumnos de
que hay pérdida de tiempo, porque no saben esperar, porque no hay
paciencia en la espera, o porque si hay pérdida de tiempo... Se estaba
tan apurado para que el actor Ilegara a la concreciéon, tan acompanado
el actoreneso, que realmente era un disfrute hacer un personaje. No sé
si los directores que vinieron tenfan un tiempo determinado, las obras
se hacian en dos meses, con cuatro horas de ensayo todos los dias, en-
tonces ahi salfa. Por ejemplo, en el independiente trabajamos al revés:
se hace la obra para ese estreno, en cada funcion se va regulando, des-
pués pasan dos meses masy la obra queda como un reloj.

Era interesante ese puente que se armaba: Escuela, TEUC, teatro in-
dependiente, Buenos Aires, Rosario, internacional; ibamos a festivales
internacionales donde el TEUC era primera figura, sacd premios tam-
bién. Con La paz en las nubes sacamos premio.

AM ;Se presentaron en el Festival de Manizales?

Si, pero a mi no me tocé viajar, porque cada vez que yo estaba en un
ano, iba el otro afio o el afio anterior, y yo quedaba en el medio, pero
como a mi no me gustan los viajes (risas), no me falté nada. Pero me
encantaba que los demds fuerany que vinierany contaran si les habia
ido bien, si habia estado todo en orden, y después le tocaba a otro cur-
so de la Escuela. Yo trabajé en Sefiorita Gloria, ensayandolo, tenia ocho
meses del embarazo de Lisandra, trabajé con la panzay hacia mis per-
sonajes anteriores con la panza.



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 204

NZ ;Y quién te reemplazo?
Myrna. Myrna siempre ha reemplazado, a Norma Mujica, a Lisandro
Selva.

NZ ;Ella reemplazé a Lisandro Selva?

Si, cuando a Lisandro Selva lo sacan de la Escuela como profesor. Lo
cierto es que cada docente era barbaro, pero eran tan distintos uno de
otro. Maria Escudero, con sus creaciones colectivas, fabulosas: te hacia
hacer buenas ideas y participar. No fue tan politica en mi época como
enladel LTL, fueron también las épocas mas fuertes...

NZ ;En qué ano tuviste de profesora a Maria Escudero?
En primer ano, cuando ella ya habfa aprendido bastante, fue un afo
que salié redondito. Con creaciones que vimos en la Sala de las Améri-
cas, ahora me acuerdo. La representacion mia con Maria Escudero fue
en la Sala de las Américas, trabajamos todos. Veinte y veinte se llamé,
ese fue mi primer espectaculo, al mismo tiempo que la zarzuela. Veinte
Y veinte era una creacién colectiva en la que haciamos como si estuvié-
semos adentro de un televisor, yo ni me daba cuenta de dénde estaba,
otraactriz hacia propagandas de television, inventadas porella que era
laautora; después fue autoradelibreto, de radio... Asise armaban todos
esos personajes que iban saliendo al aire. Habfa por ahi unos ejercicios
de Maria que tocaban a la gente, y ella te contenia, pero después hacia
reuniones fuera de la Escuela 'y yo ahiya no participaba, a lo mejor me
perdi cosas muy interesantes.

Después estaba Lisandro Selva que era cuentista, él te daba la obra
y a estudiar, después te decia “de aca hasta alla, después podés, si que-
rés, parar la mano acd’, y vos sabias que ponias la manoy te daba justo
el personaje. A mi me encantaban las puestas porque nos Ilevaban de
aca hasta alla, y te salia enterito. Ahi fui descubriendo también lo que es
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la memoria del actor y que no es solo la palabra, la memoria del actor
es lo que se dice pero lo que se dice son acciones: agarrds la radio y la
prendés, pero primero tengo que tomar la radio, entonces una cosa va
trayendo la otra, después vos sabés si la radio se te cae o la escuchas;
eso va en el personaje. Con Lisandro hicimos teatro contemporaneo en
segundo ano, en la Sala de la Escuela de Lenguas, y ahi hicimos parte de
Yerma [de Lorca], me tocé hacer a mi de Yerma, recibi elogios, por pri-
mera vez, alguien del piblico me dijo que ya se notaba que tenia venas
actorales y que lo hacia en serio... También hicimos Pigmalién [de Shaw].

AM ;Actualmente (afio 2000) estas haciendo alguna actividad de
docencia que te permita trasladar lo que aprendiste en el Depar-
tamento de Teatroy en el TEUC?

Estoy dando clases en la secundaria, tengo CBU, primero, segundo y
tercer ano, en los colegios Zipoli y Dedn Funes, miro a los chicos y les
propongo lo que tienen ganas de hacer ellos, y no lo que yo tengo ga-
nas de hacer. A veces les pido que hagan titeres y los hago trabajaren el
aula para que no hagan todo las madres, escriben sus obrasy hacen sus
cosas, no tienen pereza, vos decis y ellos lo hacen. Me interesa el accio-
nar, el hacer, el permitirse hacer, buscarle la vuelta, hay tantas formas
de hacer lo clasico y tantos libros que hablan de las obras... Lo otro, es
la linea abierta que se fue buscando en la época en que aparecié Gro-
towski, antes Artaud.

NZ ;Quisieras decir alguna cosa mas?

Espero que la Sala de las Américas sea otra vez sala de teatro, porque
es muy importante para las practicas y pasar la energia al publico, que
creo estd esperandolo. Teatro de la Universidad de Cérdoba, creo que
si tiene que plantearselo la Escuela [hoy, Facultad] ahora, porque eso
nacié de la Escuela, iba a ser el semillero del Departamento de Teatro.
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Lindor Bressan

Yo creo que [el teatro del LTL] tenfa una cosa de antiautoritarismo;
no era politico sino ideolégico, tenfa una vision ideolégica de
critica a los estereotipos, a la sociedad de consumo.

Entrevista realizada por Laura Fobbio y Silvina Patrignoni.
Cordoba, junio de 2009, en el marco del proyecto TPU.?

iComo surge en el Libre Teatro Libre (LTL) 1a idea de hacer teatro
para ninos?

Nunca pensamos especificamente en hacer teatro para nifios. Por ejem-
plo, cuando éramos estudiantes, durante algunos fines de semana pe-
diamos permiso para que nos prestaran el Teatrino y haciamos sketchs
de humor para juntar fondos para irnos a Buenos Aires a ver teatro. A
estas fiestas la llamabamos “blufas” —para no llamarlas piezas—y, en
esas primeras blufas surge la matriz de lo que fue la escuela de Tarzan
de iGlup, Zas, Pum, Crash! Esta obra esté estructurada en base a distintas
escuelas: para aprender a reirse, para ser detective, para hacer cine y
la escuela de Tarzan, creo que me falta una.. (Piensa). Y en esos jue-
gos, en esas blufas en las que trabajabamos improvisando, ya estaba
la idea de un Tarzan torpe, que no sabia qué hacer, no sabifa gritar.. Y
después, para la obra para nifios, fuimos trabajando algunas de esas
cosas. Cuando en el 71 nos fuimos de gira haciendo teatro, llegamos a
Chile en pleno auge de la Unidad Popular, convencidos de que nuestro

2 Entrevista publicada en el libro de Fobbio, Laura y Silvina Patrignoni: En el teatro del si-
meacuerdo. Escenas para nifilos y acciéon en Latinoamérica (Cérdoba, Recovecos, 2011).
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teatro reflejaba la realidad de Cérdoba. Empezamos a ir a las poblacio-
nes, villas, sectores marginales donde haciamos a veces hasta cuatro
funciones por dia, encantadisimos porque era el primer contacto que
tenfamos con un teatro realmente popular. Tal es asi que llevabamos
la obra El asesinato de X, estrenada hacia unos meses. Llegamos a una
poblacion, habia 98 chicos, a lo mejor dos o tres adultos y habia que
hacer teatro. Fue entonces que empezamos a improvisar para ninos.
Me acuerdo que la primera improvisacién fue una cosa que propuso
Cristina Castrillo, que fue el “maméa, mama, me muero’, que luego sera
la escuela de cine en jGlup... Después lo hicimos de distinta manera
al jugar con los chicos, incorporamos trabalenguas... En fin, usdbamos
los recursos que teniamos, inventando, haciendo animaciones. Esas no
eran obras de teatro, cada uno tiraba ideas para zafar en ese momento.

¢Como se configura entonces la primera obra para ninos?

A partir del éxito en el Festival de Manizales [Colombia] de El asesinato
de X nos invitan a Bogoté y tenemos la mala suerte de que, en la pri-
mera funcién, estaba el embajador argentino que era un milico. Esta-
bamos en dictadura en Argentina y nosotros en Colombia, con El ase-
sinato de X, hablando pestes de los milicos. Este embajador se comid
la obra, salid y acto seguido fue a la embajada e hizo una denuncia de
lo que este “grupo subversivo” estaba haciendo.. Nos empezd a seguir
la SAS [Servicio Administrativo de Seguridad] que era la policia secreta
de Colombia y nosotros, al haber entrado de noche, por tierra, no te-
niamos sellado el pasaporte. Nos dijeron que en una semana teniamos
que salir, que dejaramos de hacer la obra. Entonces, de Bogota nos fui-
mos rapidamente a Medellin y estdbamos ahi, viendo qué haciamos.
No podiamos ir a Venezuela porque, si bien habiamos conseguido la
visa, el embajador argentino habia Ilamado a Venezuela y nos anula-
ron la visa. No tenfamos nada de plata, como siempre... Nos fuimos a
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una casita que nos prestaron cerca de Medellin y Marfa [Escudero] da
la idea de hacer, en una semana, una obra para ninos. Asi surge ;Glup...
Conseguimos un teatro en Medellin, enorme, precioso, y ahi hicimos
esa obra para nifios con un éxito impresionante. Por primera vez, en
nuestra historia de teatro, empezabamos a ganar plata. Los cafeteros,
gue eran muy fuertes en Colombia, nos compraban funciones. Asi des-
cubrimos que el teatro para ninos era un muy buen recurso econémi-
co para un grupo de teatro, para poder vivir de la profesién. Estuvimos
haciendo giras por Colombia como tres meses, luego de haber arregla-
do los papeles. A veces haciamos Clup.. para adultos, improvisando y
adecuando el espectaculo. De vez en cuando haciamos alguna funciéon
de El asesinato de X y siempre habifa algln tipo de problemas. Ya lleva-
bamos nueve o diez meses de gira y Cristina y Pepe [Roberto Robledo]
deciden regresar a Argentina en un viaje directo. El resto decidimos
volver haciendo funciones de un espectaculo que se llamaba De cuer-
po entero, en el que Maria cantaba —tenia una voz muy particular, su
interpretaciéon era muy buena—y unfamos esa serie de canciones con
escenas de humor. En esta obra se incorpora Héctor Fabiani, un tipo
creativo que habfa estudiado técnica en el Teatro Colény, luego de es-
tar preso en la dictadura de Lanusse, se exilia en Chileenel 71y en la
gira se incorpora al grupo. Después, ya de regreso en Argentina, desa-
parecejunto a Haroldo Contien el 76.

¢Que recordas de Maria Escudero en ese viaje?

Aprendi de Marfa muchisimo en ese ano de viaje en el que estuve tra-
bajando junto con ella, més que cuando era mi maestra. Porque ella
me sorprendia todos los dias con algo... recursos de actuaciones impre-
sionantes. Me dijo que yo habia dado el salto creativo como actoren la
gira. Para mi esa fue la eclosién después de dos afios de aprendizaje:
senti que actuando podia improvisar.
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iQué caracteristicas de la creacion colectiva tenia jGlup...?

La historia estaba determinada, tenfa una estructura fija, pero era im-
provisacion pura, seglin cual de nosotros hacia el mejor chiste del dia.
Era inventar todos los dias cosas distintas sobre el mismo tema, sor-
prender al otro. Y en el teatro para nifios fue muy bueno que todo el
mundo hiciera todos los personajes, asi en ninguna funcién se repetia
el personaje. Por ejemplo, la escuela de detectives la hicimos porque a
mi me cargaban con eso: en mi pueblo me recibi de detective por co-
rrespondencia, por la revista Tony. (Ve una foto y se acuerda). Se me olvi-
daba, la otra escuela de jGlup.. que no mencioné es la de marineros.
La primera vez que hicimos la obra utilizdbamos el gorro de detecti-
ve, luego no lo utilizamos mas. Lo que siempre usabamos era la soga,
porque era funcional para muchas cosas; la empleamos en esa obra y
después en otra. Siempre habia un elemento que usabamos en varias
cosas. Ademaés incorporabamos los aportes que cada uno hacia al per-
sonaje... La obra iba creciendo con los aportes de cada uno.

¢Qué pasa con jGlup... cuando regresan a Cordoba?

Volvimos a Argentina en marzo del 72, yo me tenia que ir a hacer la
Colimba [se refiere al Servicio Militar Obligatorio] pero finalmente me
salvé. Habia que vivir de algo y nos habiamos acostumbrado a vivir del
teatro. Entonces hacemos una reunién de grupoy les digo “hay que vi-
vir del teatroy tenemos la obra para nifios”. Hay que aclarar que tarda-
bamos diez dias en hacer una obra para chicos: siete dias en Medellin
cuando hicimos jClup.. y después menos de diez dias cuando hicimos
La mayonesa... en la que cada uno escribia un versito para los personajes.
Todos haciamos jGlup.., cada uno aportaba lo suyo, como ya dije. Lo
cierto es que empezamos a vender funciones de jGlup... en los colegios
y la estrenamos para el plblico en general en El balcon, que era un bo-
liche de Ménica Ruffolo, actriz con la cual después vivimos en Buenos
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Aires y que, en alglin momento, también participd de jGlup.... Luego
se fue a Espafia —Mdnica llega a Espana durante el post-franquismo,
mas 0 menos para cuando Franco muere—y tuvo un éxito barbaro con
esa obra, que monto alli. De esto me entero como cinco anos después,
cuando Ilego a Espana exiliado. Todos conocian la obra porque ella la
habia hechojunto a la famosa pedagoga Ana Maria Pelegrin, sin pedir-
nos permiso.

;Y cdomollega jGlup... a Buenos Aires?

En el 72 llega a Cérdoba Luis Brandoni con una obra y lo invitamos a
nuestra casa, no tenfamos... nisillas... jNo saben lo pobres que éramos
en esa época! Me acuerdo que estdbamos sentados en sillas de paja
con unos agujeros enormes, a él le dimos la que menos rota estaba.
Entonces nos propone hacer Glup, Zas, Pum, Crash! en el Teatro Liceo
de Buenos Aires, donde él estaba haciendo temporada. Empezamos a
viajara Buenos Aires a partirdejulio del 72 con un éxito impresionante,
con una critica extraordinaria de Tununa Mercado en La Opinién sobre
‘el nuevo teatro infantil”. Eso hace que nos salgan mas funciones aca,
entonces, ‘squé hacemos?”, ‘;dividir el grupo?” Asi fue que, el dia que
estrenamos La mayonesa se bate en retirada en el Palacio Municipal
de Cérdoba, estabamos haciendo jGlup.. en Buenos Aires, simultanea-
mente. Y ahi se incorpora definitivamente al grupo Roberto Videla a
hacer las obras de teatro para ninos. Plantedbamos quién queria via-
jar, quién no; el grupo se mezclaba en las funciones. En ese momento
éramos once y estdbamos ensayando Contratanto. Ahi empezamos a
descubrir la relacion con los sindicatos, qué queriamos hacer. Cuando
ibamos a vender funciones de teatro para ninos a las escuelas, empe-
zamos a ver situaciones divertidisimas de los maestros, y de la obser-
vacion que hicimos de la realidad sali6 la escena de las tres maestras
de Contratanto. Todo el 72 seguimos entre Buenos Aires y Cordoba.
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Después de que terminamos jGlup..., continuamos con La mayonesa...
en Buenos Aires. Del Liceo nos fuimos a El gallo cojo, un café-concert
gue era de Lino Patalano, en el que trabajaba Gasalla. Ahi empezamos
a hacer La mayonesa... entre septiembre y octubre del 72. En Cérdoba,
mientras tanto, seguiamos con Contratanto, que lo estrenamos para el
Dia del Maestro en la UEPC [Unién de Educadores de la Provincia de
Cordoba]. En enero del 73, Patalano nos lleva a Mar del Plata a hacer
temporada con teatro para nifos: viviamos los once en un departa-
mentito para cinco, que era lo que nos pagaba Patalano. En ese teatro
compartiamos cartelera con Nini Marshall. Después de |la temporada
en Mar del Plata, nos vamos todos a vivir a Buenos Aires en una casa
sobre la calle Corrientes —de la que salié como garante Norman Bris-
ky— que quedaba al lado del teatro Lola Membrives. En esa época ha-
clamos La mayonesa... en el Teatro Sarmiento, contratados por el Teatro
San Martin de Buenos Aires.

¢Cémo surge La mayonesa...?

Habia que hacer otra obra de teatro para nifosy surge esto de trabajar
tematicamente, sobre héroes o personajes arquetipicos. El tema de los
caballeros no sé si lo habfamos visto en alguna pelicula, y bromeaba-
mos con la historia del Caballero de la espada café con leche y su capa
medialuna, que hacian de él un Caballero Completo, ademas estaban
el Hada Helada, la Bruja Tres Sopas y Remolacha Hervida... todos nom-
bres asi, arquetipos que remitian a versos. Lo mas gracioso eran los jue-
gos con el eco: “Padre... adre, he regresado, ado, ado”. Jugdbamos con
las palabras. A la Princesa casi siempre la hacia un hombrey eso era lo
gracioso, el hecho de que fuera horrible la Princesa. A veces Maria hacia
una Princesa graciosisima: ella tenfa unos ojos saltones, ponia la boca
torcida y te morias de la risa (la imita y rie).
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iQueé particularidades tenia La mayonesa...?

Enlasescenas de La Mayonesa Band usdbamos unos sombreritosy unos
instrumentos ridiculisimos, ibamos a dar un concierto y venia el Direc-
tor malisimo y, cuando queria dar el concierto, siempre pasaba algo: se
le cafa el pantalén, todos nos agachdbamos para saludar menos uno
gue se quedaba parado... Juegos divertidos; en realidad, lo divertido era
gue nosotros nos refamos como locos y el ptblico también se divertia
como loco. Porque la presentacion de la orquesta era absurda, Ilena de
inconvenientes. Aparecian recursos parecidos a los de jGlup..., sélo que
en Glup.. habfa mds improvisacién y en La mayonesa... habfa mas texto
fijo. Ademads en La mayonesa... estaba el personaje del detective—porque
James Bond en esa época era muy famoso— entonces hicimos Brox, el
agente de la T.I.A. Jugdbamos con el absurdo, el juego absurdo.

¢Como construian esos personajes despojados, de forma tal que el
publico los reconociera?

Jugando con el cuerpo, con la letra. Nos permitiamos todo y el publico
lo disfrutaba. No sé si éramos inocentes, despreocupados, si la gente
de esa época era méas ingenua... Con respecto al vestuario, empezaba-
mos con algoy después lo dejabamos, éramos eclécticos. Por ejemplo,
la Caperucita [en La mayonesa se bate en retirada] tenfa una caperuza roja
y ella la odiaba, tiraba y andaba peledndose con la caperuza rojay la
madre la obligaba a ponérsela, porque si no el cuento no podia ser.
A su vez tiraba la canastita y jugaba sin canastita. Valia todo. Los per-
sonajes no siempre tenfan elementos. Pasaba que, debido a las giras,
las escenas sufrian una transformaciéon, una sintesis, les quitdbamos
sofisticacién.



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 213

¢De donde surgian los titulos de las obras para ninos?

En el caso de jGlup..., yo creo que el titulo surgié de la idea primera de
los carteles que aparecieron en algunas funciones y que después sa-
camos, y de unos juegos en los que deciamos esas onomatopeyas:
(efusivo) ‘glup’, “zas”, “pum’, “crash’”, que acompanabamos con un juego
corporal. Ademas tenfamos una cancién: (canta) “Glup, zas, pum, crash,
empecemos a jugar/ Glup, zas, pum, crash..”. Después reemplazamos
los carteles por las canciones: (canta) “la escuela de la risa, vayamos a
refr.” La otra parte del titulo de jGlup... sale de una sugerencia de Luis
Brandoni, quien nos dice “no pueden ponerle a esa obra jGlup, Zas,
Pum, Crash!, tienen que ponerle algo mas comercial”. Nosotros decidi-
mos agregarle otro titulo: jGlup, Zas, Pum, Crash! o La verdadera historia de
Tarzan, que era netamente comercial. Seguimos la estructura de jGlup...
en La mayonesa..., cuando aparecia La Mayonesa Band, la orquesta que
nunca podia dar el concierto. Y esa obra se Ilama La mayonesa se bate
en retirada, porque la Banda se iba.

¢No tenian problemas con el hecho de hacer cosas comerciales?
No, eso no significaba nada. Es mas, me acabo de acordar que una vez
con La mayonesa... estuvimos cerca de hacer toda una temporada auspi-
ciados por la Kraf [marca de una mayonesa].

No sé qué es lo que fallo, porque estabamos dispuestos a ‘vender-
nos. En ese momento pasdbamos hambre, no era joda, se vivia el tea-
tro con una pobreza extremay en comunidad.

iLas historias de las obras surgian de los juegos en los ensayos?

Si, delaimprovisacién. Como a mi me gustaban las peliculas de James
Bond porque tenfa algo de detective, copiaba malamente un agente
secreto. Después a ese personaje lo hacia otro, le hacia un aportey se lo
incorporabamos al personaje. Eso era lo bueno, tenfamos un esquema
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y sobre ese esquema todas las funciones se agregaban cosas que iban
gquedando, como una capa de cebolla. Entonces siempre se iba sofisti-
cando la obra.

;Lo que se incorporaba tenia que ver también con la recepcion del
publico?

Siempre, y con lo bueno, lo gracioso y la receptividad en el publico.
Salfa un gag graciosoy quedaba, lo inventara no importaba quién. Por
ejemplo, en los remates de los chistes buscabamos las palabras segtin
el pais en el que estdbamos, los sindnimos que funcionaban en cada
pais.

¢Tenian algunas escenas destinadas a la participacion del publico?
En el caso de jGlup... estaba la escuela de cine, que después también se
modificé: cuando la haciamos para adultos jugdbamos con los estilos,
y con los chicos jugdbamos con el “mamd, maméa, me muero’. En esa
escena de jGlup.. estaba el director, el camardgrafo, el actor que hacia
de hijoy se moria, la madre, los camilleros; cuando lo haciamos para
ninos, el director pedia que se hiciera la escena ‘con mas fuerza’..y, para
adultos, decia “mas al estilo francés”. La matriz te daba para cualquier
cosa. Subian madres, chicos, todos querian participar. Para organizar-
nos, haciamos la escena tres o cuatro veces, y el director después cam-
biaba de tema. Hasta soldados subieron una vez que fuimos a hacer la
obra para chicos a una unidad militar. Los soldados, como de 20 afnos,
se morian de risa mas que los chicos. Los chistes verbales eran para los
adultos, lo corporal era para los chicos. Esa creo que fue nuestra gran
pegada: el texto estaba dirigido al adulto, con todas las connotaciones,
el doble sentido, y la accién era para los chicos. De eso nos dimos cuen-
ta después, cuando hicimos en el 74 La mayonesa se bate en retirada para
adultosy la gente |a pasaba genial.
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Ademas de la participacion de los ninos como ‘actores’ en algunas
escenas, jintervenian de alguna otra forma en las obras?

Cuando terminaba jGlup.. deciamos “ahora que ya vieron todas las es-
cuelas,;aquéescuela querrianir?, ;qué escuela les gusté mas?”. Les en-
tregdbamos papeles para que dibujeny los chicos pintaban algo sobre
la obra, lo que ellos imaginaron de lo que vieron. Creo que lo empeza-
mos a haceren Colombiay después loincorporamos a todas las funcio-
nes. Era graciosisimo, por ejemplo, nosotros haciamos unos cocodrilos
con los brazos 'y con ruidos (recrea a un cocodrilo) y los chicos dibujaban
unos cocodrilos terribles, enormes, verdes, y en la obra no habia nada
de eso.

Si las obras se modificaban constantemente, jen funcion de cual
de las puestas en escena se escribieron los textos?

Ceneralmente, el que escribia esos textos era Pepe Robledo, porque él
siempre andaba con una méaquina de escribir y en la Facultad de Ar-
quitectura era uno de los tipeadores de la revista de la Facultad. Hay
gue teneren cuenta gue nuestros textos dan cuenta del esqueleto de la
obra, nunca de la totalidad y no describen la improvisacién. Se escribia
después, como al ano (rie), lo mas escueto como para no perder. (Re-
cuerda) jGlup.. y La mayonesa... tienen la misma estructura. Y en La ma-
yonesa... empezamos a incorporar el versito presentador cantado para
cada unadelas escenas. Recuerdo que en jGlup... tenfamos carteles que
presentaban cada escuela y después los dejamos de usar porque era
mucho inconveniente trasladarlos. Puliamos las cosas, buscabamos
recursos para simplificar, para que funcionase lo mismo, pero evitando
complicaciones. En nuestro proyecto nos preguntamos si se podia ha-
blar de un ‘teatro para nifnos’.. Yo creo que si. Nosotros nos divertiamos
y renegdbamos de ese teatro Nafoso de “a ver, nifitos, vamos a cantar
una cancioncita: (canta) la, la, 1a”; ese era el teatro que se hacia en la
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época. Entonces, |a historia de Caperucita, la historia del detective eran
para romper. En Caperucita, el Lobo era reo, medio maricén a vecesy la
Caperucita era maltratadora. El teatro para nifios era historia y juego,
libre, divertido y sobre todo nos teniamos que hacer reir a nosotros. En
el Teatro Sarmiento de Buenos Aires haciamos La mayonesa...y un dia
me toca hacer con Marfa la escena de Caperucita y, como canto mal y
ella era cantante y jugaba con la voz, empecé a cantar, agarré mal el
tono y tuve que empezar de nuevo; se desmayd de risa todo el teatro.
Haciamos todo con ironia, nos refamos de lo que estdbamos haciendo:
cada escenatenia gags, uno sobre otroy la accién que estaba escrita en
una frase podia durar cinco minutos, de acuerdo de cudnta inspiracién
tenias.

Leimos que para ustedes el teatro para ninos fue una fuente de
informacion...

Totalmente, porque de esas funciones que haciamos para nifios en las
escuelas sacamos un montén de cosas. A partir de eso, Soledad Garcia
nos pide que hagamos algo para el dia del maestro, esa fue la prime-
ra idea. Entonces empezamos a hablar con los maestros, a observar, a
estar mas atentos a ese tema y ahi fue todo el proceso de ensayo de lo
que después se llamé Contratanto, que primero tenia otro nombre, Co-
lectivo... y otra cosa mas.

iPor qué se llamo Contratanto?
;Contra qué lucha el maestro? Contra tanto.

iTenian las mismas discusiones estéticas e ideoldgicas cuando
hacian obras documentales que cuando hacian obras para ninos?
No, para ninos funciondbamos como cuando haciamos obras de hu-
mor: qué nos divierte, qué hacemos bien, qué hacemos rapido. Lo
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documental era otra cosa: era estudiar, pensar, buscar formas, cémo
contar esas cosas, como en Contratanto, por ejemplo.

iComo fue la experiencia de volver como invitados al Festival de
Manizales con otra obra para ninos, La mayonesa...?

Después de la experiencia de hacer teatro en Buenos Aires nos invitan
a ir nuevamente al Festival de Manizales con Contratanto y las obras
para ninos, y hacian contacto con el Primer Festival Internacional de
Caracas. Tuvimos otra vez muchisimo éxito, mucha difusion. A esa al-
tura ya éramos referentes internacionales acerca de un tipo de teatro.
Estabamos discutiendo con todas las intelectualidades del nuevo tipo
de teatro, con Boal, con Moldedn, Buenaventura, con todos los grandes
del teatro latinoamericano de ese momento, planteando la linea de
gue no habia un método, sino que habia formas de trabajo, depende
de lo que estabas haciendo y que la herramienta del teatro documen-
tal servia para afrontar conceptualmente los problemas, pero no lo for-
mal. Y ahif discutiamos mucho con Buenaventura porque él era muy
formal, muy estructurado en su creacion.

Después del LTL ;hiciste teatro para ninos?

Si, hice jGlup..., una versién en Espafia con unos alumnos que tenfa; era
diferente por el lenguaje, pero se divertian mucho. Hice otra obra que
también tenia el espiritu de las obras del LTL porgue aparecia una soga,
segufconesaidea. Enel 81,en Madrid, hice una obra de Clara Machado
que se llamaba El caballito azul con muy lindo montaje escenografico.
Habia un dispositivo de sinfin que lo inventaron los suecos, y depen-
diendo de cémo moviamos la escenografia, cambiaban los espacios. Al
vestuario lo hice con tela rayada de toldo de diferentes grosores, ade-
mas habia munecos cabezudos que acompanaban a los actores.
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Para terminar, ;tenia algo politico el teatro para ninos del LTL?

No creo, a ver, déjenme reflexionar porque me estan pidiendo una
cosa que no habfa pensado. Yo creo que tenfa una cosa de antiauto-
ritarismo; no era politico sino ideolégico, tenia una visién ideolégica
de critica a los estereotipos, a la sociedad de consumo. En el caso de La
mayonesa..., cuando hacfamos el agente de la T.I.A. nos refamos de Ja-
mes Bond, de la CIAy del bieny del mal. Sobre todo eso, era una visién
ideoldgica en torno a los valores que estaban impuestos.
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Galia Kohan

Quedaba de lado la cuestion individual, porque trabajabamos en
funcién de un grupoy de unaidea.

Ese era nuestro estilo de trabajo, cambiar permanentemente...
Mejorar, de acuerdo a los aportes que hacia la gente que te veia.

Popular para nosotros, no estaba hecho, habia que hacerlo.

Entrevista realizada por Nora Zaga (NZ)
y MariaJosé Apezteguia (M]A). Cérdoba, 12 de enero de 2000

MJA ;Coémo surge La Chispa y cuales eran los criterios que los lle-
varon a juntarse?

Empecé a hacer teatro en el afio 69, en El Duende que era un grupo
de Cérdoba con el que me fui de gira por Latinoamérica; yo tenia 18
anos. Cuando me fui, todavia no existian las agrupaciones estudian-
tiles, tan definidas como cuando volvi de ese viaje, que ya existia TU-
PAC [Tendencia Universitaria Antiimperialista Popular y Combativa]..
Me fui en el 69, después del Cordobazo, estuve un ano y pico afuera,
y cuando volvi todos mis compaferos ya militaban. Entonces me uno
a esta gente del TUPAC, en la Facultad de Filosofia, porque habia em-
pezado a estudiar Letras. A través de TUPAC me relaciono con la gente
con la que después vamos a crear La Chispa. Cuando conozco a Jorge
Lujan —que era arquitecto ya recibido—, y a Graciela Mengarelli —que
ya la conocia de la secundaria, del Carbé [Escuela Normal Superior Dr.
Alejandro Carbd], y porque hacia teatro en la Alianza Francesa—, en
realidad este grupo, hacia teatro para ninos; y después empezamos a
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ver la posibilidad de hacer teatro para adultos. No recuerdo bien cémo
empieza esta historia. Sé que al principio no eran espectaculos teatra-
les; trabajabamos conjuntamente con la gente de musica. Eran espec-
taculos donde trabajaban cantantesy actores que deciamos textos: por
ejemplo, los de Jacques Prévert sobre la revolucion, o textos de Brecht,
pero unidos con gente de Canto Popular, y cantantes u obreros de algu-
nas fabricas que tenian su repertorio y cantaban también; y de ahi fue
surgiendo este movimiento, esta historia.

NZ ;Qué era TUPAC?

TUPAC era la agrupacion a nivel universitario del partido de Vanguar-
dia Comunista: Tendencia Universitaria Antiimperialista Popular y
Combativa. Era a nivel nacional. Era precioso el nombre TUPAC, por
Tupac Amaru... Pero no todos los que estaban después en el grupo de
teatro militaban; o sea, la consigna era ser antiimperialista y tener una
postura, buscar un teatro popular.

MJA ;Qué consideraban ustedes que era un ‘teatro popular’?

Nosotros éramos muy estudiosos de Brecht, seguidores a muerte de
Brechty de Mao Tse Tung.Y el concepto que tiene Brecht sobre el teatro
popular, es el teatro que defiende los intereses del pueblo, y no popular
por masivo, sino porque defiende al pueblo. En esa época trabajaba-
mos con obras que tenfan que ver con lo que estaba pasando politica-
mente en el pais. La primera obra que creamos con el grupo La Chispa
fue La Chacha, que eraen la época del Gran Acuerdo Nacional; entonces
tomamos un tema de la historieta de Patoruzd, La Chacha, e hicimos
un sketch politico, digamos, y ahi trabajdbamos... Supongo que seria en
el 71072y en esa obra trabajaban Susana Rivero, Ménica Barbieri, Jor-
ge Lujan, yo que hacia de La Chacha, y Carlitos Martinez que acababa
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de llegar de una gira por Latinoamérica. Todos los grupos de teatro via-
jaban por Latinoamérica en esa época.

NZ ;Y Graciela Mengarelli, que antes mencionaste como integran-
te del grupo, no trabajo en esta obra?

Graciela en esa obra no trabajaba, no me acuerdo por qué, ella estaba
con nosotros, pero no trabajé como actriz. A esa obra la dirigié nues-
tro primer director del grupo La Chispa, Héctor Grillo, que aterrizé en
Cérdoba: él hacia teatro, y nosotros le planteamos lo que queriamos;
no militaba politicamente con nosotros, pero acordaba, digamos, con
nuestras ideas.

MJA ;Y donde la representaban?

A esa obra, me acuerdo patente que la ensaydbamos en una sala de la
Comedia [Cordobesa], en el Teatro San Martin; y la representamos en
la Universidad [Nacional de Cérdoba]. Después fuimos a muchos festi-
vales en Buenos Aires, festivales estudiantiles, y ahi tomamos contacto
con otros grupos que hacian lo mismo. Gusté mucho el trabajo, sobre
todo porel humor.. La ponian como ejemplo en Buenos Aires de como
se podia llegar a decir determinado mensaje a través del humory las
canciones... Trabajabamos mucho con el humor..

MIJA ;Y alos sindicatos iban?
Si, también, eso méas adelante, con otras obras. Era nuestro fin: llegar a
ese plblico, al publico obreroy popular...

MJA Antes decias que venias de la experiencia de hacer una gira
por Latinoameérica, y que casi todos habian andado por alli jHabia
algun referente latinoamericano? ;Algun teatro que se estuviera
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haciendo en alguna parte del continente que se pueda decir que
los influenciaba?

Y, el teatro que nos influencié era sobre todo el de Augusto Boal en Bra-
sil. Pero cuando viajé en la gira latinoamericana, estuve en paises don-
de el teatro era absolutamente tradicional. En Bolivia, en Per(, o sea,
no habia teatro casi, los argentinos un poco eran los que iban Ilevando
otro tipo de obras, se trabajaba mucho... Lo que llevé cuando viajamos
eran textos de Cortazar, de Girondo, Neruda, otras cosas de teatro para
chicos, pero no era un teatro, asi, hecho especificamente para esclare-
cer nada. Pero aca el referente era Boal, Augusto Boal, lo que estaba

haciendo él en Brasil, y todo ese tipo de experiencias.

MJA ;Como surge la idea de hacer Huelga en las salinas? ;Cémo se
desarrollo el proyecto?

Después de La Chacha tomamos contacto con Maria Escudero, y en el
grupo ya se integra mas gente y empezamos a ensayar Huelga en las Sa-
linas, que al principio se llamé Huelga en el Salar.

Esa obra fue propuesta por Marfa, me parece. Surgié la idea de hacer
una obra, de hacer un paralelo entre lo que habfa pasado en Iquique
con los salineros, con una huelga que se habia dado en La Pampa en
otra época, por supuesto con la empresa CIBA SA [Compafia Introduc-
tora de Buenos Aires SA]: cémo terminé en Chile tragicamentey lo que
fue en Argentina. La versién que hicimos con Marfa era una traslacion
casi directa de La Cantata de Iquique [La Cantata Santa Maria de lquique,
del grupo chileno Quilapaytn,1970], y era muy dramatica la obra; usa-

bamos las canciones, la musica de la cantata.. Entonces ahi empezé
otra historia de La Chispa; creo gue ya no trabajamos mas con Maria,
porque ella creo que se quedd en Buenos Aires, asi es que empezamos
a trabajar con dos integrantes del grupo LTL, que eran Susana Pau-

tasso y Luisa Nufnez. Ellas nos coordinaban al principio, pero después
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estaban embarazadas, asi que después el grupo quedé medio... que no
tenfamos director. En otra época metié mano Mery [Maria del Carmen]
Blunno, y ahi empezé un proceso de trabajo colectivo, me parece mas
de investigacion del grupo. Me acuerdo que empezamos a investigar
histéricamente todo lo que habia, cémo eran estos acontecimientos,
sacabamos material de Galeano, Las venas abiertas de América Latina,
para ver cémo era todo el proceso de la sal, cdmo se daba el negocio,
y como desembocaba esta historia en la huelga de los salineros. Y tra-
bajdbamos bastante eclécticamente, todo servia al grupo, siempre. Ahi
escribifamos nosotros la obra. Me acuerdo de haber estado escribiendo
los textos y buscando la musica de la obra: por ejemplo, la parte que
pertenecia al rey o la reina, la haciamos con canciones operisticas; la
parte que hablaba el chileno era una cueca que cantaba el Gato [Hugo]
Gonzalez; y fuimos agregando elementos més teatrales... en vestuario
y trabajando més el humor.

Era como muy rudimentaria en su estética: la ropa estaba hecha con
bolsas de harina, y la estrenamos en una pena, El Alero, que quedaba
en el Cerro de las Rosas, en la subida del Cerro. Para el estreno estaba
el escritor Andrés Rivera; a él le gusté mucho. En esa versién trabajaba
el Toto [Juan José] Lépez —que ya se habia integrado al grupo—, Gra-

ciela Mengarelli, Ménica Barberi, una chica Norita que actué para el
estreno y nunca mas volvio, se asusto, se fue de escena... ;Cémo se Ila-
maban los otros actores? No quiero olvidarme (busca entre los papeles)
Jorge Diez, que después lo mataron..Ya no estaba Carlitos Martinez;
Arti [Artemia] Barrionuevo, Antonio Mufoz, Eduardo Aronson, el Gato
[Hugo] Gonzalez, Carlitos Klachquin que nos hacia el sonido... Eso fue
la otra versién. La primera version de Huelga en las Salinas la estrenamos
en la Facultad de Arquitectura. Y la trabajamos mucho en sindicatos,
en diferentes lugares, y siempre era muy comun, después de las obras,

el debate. Ménica Barbieri registraba y guardaba los debates.
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Esta obra fue todo un proceso de investigacién muy grande, porque
un grupo se fue a vivir a Las Salinas, se fueron a La Pampa, con los sali-
neros, yo no fui. Fueron el Gato, el Toto, no me acuerdo quiénes mas...
y ellos trajeron todo el material. Una vez que montamos la pieza, de-
cidimos ira mostrarsela a estos salineros, y fue bastante importante la
experiencia, primero porgue nos prohibieron hacer la obra en el lugar,
en las salinas.

NZ ;Quién les prohibio?

Y.. la empresa, CIBA SA, porque todo era de CIBA SA: |a escuela era de
CIBA SA, todo el pueblo... Entonces la hicimos en un pueblo cercano, y
toda la gente viajé en camioneta, en dmnibus los llevaron alla... Fuimos
muy apoyados por la gente de La Pampa, del diario La Arena; unas cri-
ticas muy buenas.

MJA ;Y como fue la recepcion?

Y la recepcién fue muy, muy impactante, muy emocionante. Por ejem-
plo,yo hacia un personaje de una obrera, salinera, y estaba ahi la mujer
que hacia, fue muy bueno... El principio de este proceso fue de investi-
gary de irnos acercando mas hacia lo teatral; al principio nos interesa-
ba mas directamente la cuestion politica de lo que se decia, siempre
eso era lo principal. Tener muy en claro cual era la contradiccién prin-
cipal, cual era el conflicto y cdmo demostrar eso, y de una forma mas
didactica, digamos, para que le quede claro a la gente lo que nosotros
pretendiamos. Porque después, aparte de esas obras, hicimos muchas
obras coyunturales; estaba la Lista Marrén en el SMATA [Sindicato de
Mecanicos y Afines del Transporte Automotor de la Reptblica Argenti-
nal,y nosotrosy el partido apoydbamos a la Lista Marrén, entonces se
inventaba un sketch para apoyar la Lista Marrdon en el SMATA. Siempre
con humor, y siempre muy conectados con la gente de Canto Popular.
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O sea, eran canciones, algln sketch politico, y todos estdbamos en la
misma, buscando lo mismo, y habia una gran convocatoria, sobre todo
estudiantil y de ptblico obrero. Me acuerdo de haber estado en el tea-
tro de Luz y Fuerza totalmente lleno, y en distintos lugares, tanto en
viajes a Tucuman, a Rosario, Buenos Aires. Mas adelante, con el grupo
hicimos una gira hacia el sur, al Comahue, también fue una gira muy
Importante.

NZ Mencionas la contradic cion como un elemento de analisis,
buscar la contradic cion. Analizas, mencionas, la idea de lo didac-
tico. ;De donde sacaban esas ideas? ;Cuales eran los referentes
teoricos?

Y.. el referente tedrico era el teatro de Brecht, y Mao Tse Tung (risa c6m-
plice), o sea el Libro Rojo. Si, lelamos mucho, es lo que mas recuerdo.
Ademas teniamos la idea de la Revolucién Cultural China, estudiaba-
mos mucho eso, y Brecht era el tedrico fundamental.

MJA ;Y ustedes se juntaban y discutian en el marco de las reunio-
nes del partido? ;O el grupo de teatro funcionaba paralelamente
a esto, pero respondia a la estructura partidaria?

Si, nosotros teniamos la ventaja dejuntarnos con los cuadros maximos
del partido, que era gente muy amplia. Después a casi todos los mata-
ron, desaparecieron. Kriscautski, Elias Seméan, o sea los capos del parti-
do, quejusto estaban en Cérdoba... entonces tenfamos relacion directa
la gente del Frente Cultural. Con la gente de la Tendencia Estudiantil
nos empezamos a abrir porque como que no nos entendian, eran mu-
cho mas esquematicos, y era gente grande, bueno, para mi eran gran-
des, tenfan treinta y pico, cuarenta, no sé, ya eran casados y con una
mentalidad muy amplia, gente que habia viajado, habia estado en Eu-
ropa, y de una cultura impresionante, ;viste?, entonces era como que
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tenfan otra amplitud. Con ellos podiamos charlar muy bien,y es més, a
partir de ahi nos fuimos casi todos de la Tendencia [TUPAC].

NZ ;La Tendencia qué proponia o qué les discutia?

Por ejemplo, la Gltima obra que hacemos con La Chispa, que fue El
perchero, que alli ya se incorpora Paco [Francisco] Giménez a dirigirla
—bueno, Paco dirigié la obra anterior que fue Feliz Brasil para todos—...
Claro fuimos muy criticados por algunos militantes que decian que nos
estdbamos alejando de la linea partidaria al trabajar el humor, como
que no era eso... Gente muy esquematica. No quiero dar nombres... (ri-
$Sas) pero...

MJA Es decir que, dentro de la Tendencia se pensaba al teatro en
funcion del mensaje politico que se tenia que transmitir, y por lo
que decis, ustedes, como grupo de teatro, fueron haciendo una ex-
perimentacion o una vivencia del hecho teatral que les comenzé a
provocar contradic ciones con...

Claro, pero no con la gente, con los cuadros partidarios, sino con alguna
gente del movimiento estudiantil. Porque en el grupo se integré gente
que no era del partido, gente del peronismo de base, Jorge Diez, por
ejemplo, era un chico peronista; o gente que no militaba en nada pero
apoyaba, acordaba con nuestro planteo en las obras. Cuando entrd
Paco, él no estaba en ningln partido politico, y esa fue la otra gran obra
importante que hicimos, Feliz Brasil para todos, que trabajamos con el
grupo Nacimiento, un grupo de musica [integrado por Jorge Lujan, Li-
liana Felipe y Claudia Christiansen].

Con Huelga en el salar viene una gira en el 73, por el sury luego viaja-
mos con una obra para nifos de Laura Devetach, El Paloliso. Viajamos
nosotros [se refiere a Pipirrulines] y el grupo La Chispa, ahf lo conoci-
mos a Paco que iba haciendo teatro para ninos en ese viaje. Hicimos
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una gira que organizé Domingo Lo Giudice que estaba en el sury Ro-
berto Espina que estaba en la Universidad del Comahue. Y eso fue muy
importante porque fuimos a lugares donde nunca habian visto teatro;
ademds era una gira paga por la Universidad, todo muy profesional,
muy bien organizada... Viajamos con el grupo Pipirrulinesy La Chispa.
Tuvimos mucho éxito... Aca tengo los diarios (muestra el material de ar-
chivo personal), por ejemplo, el diario La Maiana de Rio Negro: “Huelga
enel Salar, el teatro es una fiesta’, titula, “El grupo teatral La Chispa, en
una escena de Huelga en el Salar’; las criticas periodisticas y La Huelga
en el Salar del diario La Arena en el 73, también en La Pampa, diario La
Capital. “En el 74 se estrena en el Teatrino de la Ciudad Universitaria la
mas reciente experiencia del grupo La Chispa, y se llama Para que no se
apague La Chispa”, |la nota la hizo Alberto Minero (lee la nota) en esa épo-
ca estaban en el grupo: “Susana Rivero, Galia Kohan, Shuto Diaz, Toto
Lopez, Arti Barrionuevo, Gato Gonzalez, Craciela Mengarelli, Horacio
Acostay Daniel Paco Giménez, son los integrantes del grupo La Chispa,
quienes conjuntamente con el grupo Nacimiento ofreceran una nueva
experiencia en el quehacer del nuevo teatro cordobés, denominada Fe-
liz Brasil para todos’. Esta fue una experiencia también muy buena por-
que trabajamos con los musicos y tuvimos muchisimo éxito; hicimos
una temporada en el Teatrino de la Ciudad Universitaria [en Cérdoba].

MJA Decis que estuvieron trabajando en el Teatrino de la Ciudad
Universitaria, ;qué relacion tenian con el Departamento de Teatro
de la Universidad? ;Sabian qué se estaba haciendo ahi?

Por ejemplo, Paco era egresado de la Escuela [de Artes], o estudiaba en
la Escuela, el resto, no. Yo estudiaba Letras, habia hecho algunas ma-
terias de la Escuela de Artes como oyente; pero estdbamos cerca de la
gente de la Escuela de Artes como Mery Blunno, que eraen esa época la
directora de la Escuela. Ademas, el Teatrino estaba abierto para todos
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los grupos independientes, o de este tipo de propuestas; se ve que in-
teresaban y no tenfamos problemas en ensayar ahi. Claro, porque se
ensayaba en el Teatrino y estrenamos ahi; y después también ensaya-
bamos en las aulas viejas en el Tiro Federal... y se estren6 en la Ciudad
Universitaria. Habia mucho contacto con la gente de la Universidad...
En esta obra se toman también textos de Boal y se hace un paralelo, se
toma una lucha campesina que habia en ese momento en Brasil, en
Araguaia. O sea, que en las obras siempre trabajabamos esas dos pun-
tas: cosas dramaticas y humoristicas, y siempre con musica también,
gue era una caracteristica del grupo también, me parece que todos te-
niamos inclinaciones musicales. Bueno, Paco es un musico neto...

NZ ;Te acordas qué temas, qué canciones cantaban y de qué au-
tores?

Y se cantaba “Luna arada’ [‘Guitarra en Luna arada’, de César Isella]... Es
bellisimo ese tema; de ese tema me acuerdo mucho... El espectaculo
comenzaba con los musicos... no me acuerdo de todo...

NZ ;“El funeral del labrador” de Chico Buarque?

Si, “El funeral del labrador” de Chico Buarque, tenés razén. Y el grupo
Nacimiento [en esa instancia para el espectaculo] estaba integrado
por Caio Viale, Jorge Lujan, Liliana Felipe y Claudia Christiansen. Me
acuerdo queyo era la primeraen entrara escena, que era el dngel de la
guarda, que una vez me quedé encerrada en el bafno del Teatrino, no sé
porqué, no podia abrir la puerta y el grupo tuvo que tocar dos veces el
tema para que yo pudiese llegary después trabajdbamos mucho los...
como sketchs televisivos de cosas de programas de television me acuer-
do... en ese espectaculo.
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NZ ;Para denunciar algo?

Si, en ese espectaculo se denunciaba, se mostraba esto que estaba pa-
sando en Araguaia [Brasil, desaparicion de personas en 1972 por la dic-
tadura militar] y, aparte, las contradicciones de un pobre tipo que pinta
la obra de Boal: un pobre laburantey viene el angel de la guarday cada
cosa que él quiere le cobra el royalty; mostrar lo gque es el imperialismo
con muchisimo humor. Después habia otro sketch que hacia Susana Ri-
vero con las frutas, y cada vez que iba a comprar algo, ya aumentaba el
precio. Eran cosas como muy simples, pero muy efectistas y de mucho
humor... eso fue Feliz Brasil para todos.

NZ Aparte de la empresa CIBA que no quiso dejarles hacer Huelga
en las Salinas, ;en algun momento tuvieron algun tipo de senal de
restric cion, de impedimento? ;Tuvieron alguna ac cion concreta
que los hubiera limitado?

No, no por los lugares en donde actudbamos; supongo que si lo hu-
biéramos hecho en otro lado, capaz que si; pero como estdbamos en
una zona donde trabajadbamos en el marco de un gremio y cuidados
por la gente del gremio, o en un barrio.. Claro, me he enterado hace
poquito de que, por ejemplo, iba gente armada a cuidar las funciones;
compaferos nuestros que tenfan a su cargo la seguridad, tanto cuando
actuabamos nosotros, como cuando actuaba otro grupo. Porque ya era
la época en que empezaban las Tres A, pero también cada vez que es-
tabamos haciendo funcién, siempre entraba gente del ERP enmasca-
rados, a repartir diarios, o sea, era algo normal que sucedieran este tipo
de cosas; tanto en un festival, en un gremio, en la Ciudad Universitaria
nos pasd un montén de veces. Pero se tomaban precauciones, digamos
—claro yo no estaba ni al tanto—se ve que otra gente estaba cuidando
esto; y no, en ese momento no tuvimos problemas nosotros.
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NZ ;Y qué impresion tenés de lo que significaba para la gente de
Cordoba, en principio, asistir a este tipo de espectaculos?

Muchas veces nos decian: “esto que ustedes hacen no es teatro, uste-
des son compafieros revolucionarios, pero esto no es teatro”.. Ademas
habia gente que no habifa visto mucho teatro. Personalmente no habia
visto mucho teatro en mi vida. Ese teatro que existia en esa época, la
Comedia Cordobesa, El Juglar eran, digamos, para determinada elite;
pero el publico popular creo que habrd visto las obras de Jaime Klo-
ner, el radio-teatro, porque otras expresiones teatrales no creo que hu-
biesen visto. Pero sobre todo nuestro piblico era estudiantil, y ptblico
obrero que estaba afiliado a gremios, o sea, publico mas organizado.
En general, éramos muy bien acogidos todos en el trabajo que se ha-
cfa. Y como grupo, practicamente viviamos juntos (risas), todo el dia;
habia algunos que tenian su pareja en el grupo... Me acuerdo que vivia
en la Facultad, estudiaba Letras y aparte estaba todo el dia ensayando,
y después iba a repartir volantes, a vender diarios, a ensayar, y a ha-
cer funcionesy reuniones politicas. Y armabamos cosas para actos, por
ejemplo, cuando vino Dorticés [Osvaldo Dorticés Torrado, politico cu-
bano visita Cordobay con Tosco en 1973 se suma al festejo por el cuarto
aniversario del Cordobazo], nosotros llevamos el Tio Sam, o sea, nos
encargamos de hacer un gran mufeco paraquemar en el acto. Siempre
estdbamos preparando cosas; era muy movilizador el momento poli-
tico que se vivia, porque creias que ya se hacia la revolucién, al otro dia
y.. queya estaba todo; ademas, la edad también, supongo, veinte afios,
veintidds, uno crefa que iba a cambiar el mundo ahi nomas.

NZ ;Tenian conciencia de estar haciendo teatro revolucionario?

Querfamos hacer eso. Eramos un grupo bastante autocritico, siempre
estdbamos viendo que nos faltaban cosas que teniamos que perfec-
cionar mas, buscar gente que supiera de teatro, o sea, hicimos talleres
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con gente que vivia en Buenos Aires. Por ejemplo, vino de La Plata, Abel
Poletti a dar un taller especificamente teatral —tratdbamos de perfec-
cionar eso—y estuvimos trabajando con él, que habia hecho una obra
para un festival, Hay que sostener la escalera.

MJA ;La experiencia pasaba sobre todo en relacion a la politica, no
tanto en cuanto a lo estético por lo estético?

Ah, no, no interesaba lo estético, cualquier cosa era valida con tal de
transmitir el mensaje que queriamos hablar; ademas, quedaba de lado
también la cuestion individual, porque trabajadbamos en funcién de un
grupoy de unaidea, no habfa protagonistas, digamos, el personaje tal
gue tenia mas texto o que se lucia mas, sino siempre el trabajo colecti-
vo, habia esa igualitariedad. Y tratar de apuntalaral otroy que siempre

saliera, lo fundamental era que saliera, que quedara claro el mensaje
delaobra, lo que queriamos transmitir.

Muchos del grupo veniamos de una experiencia teatral anterior, y
habiamos hecho puestas de teatro en serio: yo venia de trabajar en El
Duende; Graciela Mengarelli habia trabajado en El Juglar; Jorge Lujan,
también; Ménica habfa trabajado en un grupo de la Alianza Francesa;
0 sea, ya tenfamos una experiencia teatral previa, no nos hicimos ac-
tores ahi. Quizas porgue no tenfamos los medios y tenian que ser co-
sas muy rapidas. Cuando haciamos las obras, no lo pensdbamos desde
una cuestion mas de puesta, mas armada.

Se trabajaban las dos cosas, porque creo que la realidad fue modifi-
cando también; porque no sé qué hubiera pasadosilarealidad hubiera
sido distinta, en una de esas seguiamos con el mismo tipo de mensaje,
lo que pasa que tenfas que ir cambiando el contenido de las cosas que
ibas diciendo...y buscando otros textos. Por supuesto, uno va creciendo,
va aprendiendo, va buscando; te vas... refinando, digamos, buscando
otras cosas.
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NZ ;Como decidian quién hacia qué cosa?

Eso se decidia mas o menos por gustos, por afinidades: cuando empe-
zamos a trabajar con Paco, veo que siempre he estado en la parte de
dramaturgia, buscando textos, con otra gente; Paco buscando la mu-
sica; de lo técnico, el Gato... por los gustos personales se iban dividien-
do los roles. Pero no era muy marcado eso, como gue todos haciamos
todo... Pero la parte dramaturgica y todo eso, me parece que éramos
menos los que nos sentdbamos a escribir los textos en base a improvi-
saciones... Por ejemplo, El perchero, la Gltima obra que hicimos, que la
dirigi6 Paco en base a improvisacionesy cosas, cado uno iba escribien-
dosuescena, loque queria hacer.. buscando lo que le interesaba a cada
actor... Y El perchero era una cosa muy delirante, un espectaculo humo-
ristico, tenfa un contenido ideolégico, digamos, ya no politico porque
venia la cosa medio dura, no era tan facil, ya tenfamos un poco méas de
resquemor en lo que se podia trabajar. Y bueno, a esa la obra la critica
la gente de la Tendencia, y a partir de eso nos abrimos del partido...

Lo que pasa es que uno ya venia captando cémo venia la realidad,
y entonces ibas modificando también la realidad por las lecturas que
ibas haciendo. Nosotros siempre tuvimos muchisima libertad con res-
peto al partido, o sea, ya en esa época decidiamos qué queriamos ha-
cer; el grupo tenia la suficiente claridad de ideas como para decir “bue-
no queremos hacer tal cosa”

Ademas, el partido en si estaba muy convulsionado, gente que se fue
al PCR “de vanguardia’; era bastante caético todo, muchas discusiones
politicas y yo no estaba muy metida en la cipula partidaria, o sea, me
enteraba, tenia el perfil mas bajo, estaba mas en lo actoral, en lo tea-
tral. Habfa muchas diferencias, y bueno, por eso decidimos cada vez
alejarnos mas.

Y en esa época que entra Paco, nos empezaron a gustar todas las
ideas delirantes que tiraba Paco con su talento.. Nos interesaba todo
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el absurdo. Porque en El perchero aparecian monjas, Dracula, qué sé yo,
era un disparate. Esa obra era para publico masivo, fue un éxito muy
grande el que hicimos, y anduvo muy muy bien porque era muy gracio-
sa, estaba muy bien hecha, eran todos sketchs, era como mdas amplia.
O sea, se criticaba el fascismo, habia un sketch que era muy gracioso,
gue lo hacia el Paco que hacia un marinerito fascista, con Graciela, que
era una maestra, asi, muy facha. Inauguramos una sala en barrio San
Vicente, lasala de una cooperativa de crédito, después de nosotros vino
Vamos fuerza, Hop de Héctor Crillo.

NZ ;Estas hablando del ano 75?

Si.. si.. Ademas fue un aflo muy convulsionado. Paralelamente a eso,
trabajabamos con la creacién del gremio de actores; esa era la épo-
ca en que se crea SITRATEA [Sindicato de Trabajadores del Teatro] y
ATRATEA, habia dos sindicatos, con dos lineas distintas; venia gente
del sindicato de Buenos Aires, ahi los persigue las Tres A, en el teatro El
Boulevard, me acuerdo que salian en las persecuciones; ahiya empieza
una mano mucho masdura. Esel momento en que el grupo después se
va a México, unos meses antes del golpe... Pintaba una situacién muy
grave, tal es asi que nosotros estdbamos ensayando una obra basada
en La panaderia de Brecht [El inquilinato o se vive como se puede, obra
que se publica en el libro Nuevo teatro cordobés... (2017, FFyH, UNC e
IAE, UBA)], y nunca la pudimos estrenar, ademads, no nos animamos a
estrenar esa obra porque no era el momento. Ademas, porque te digo,
habia persecuciones, ya venia la mano dura... Sobre todo en el trabajo
gremial, viste que estdbamos muy abocados también a la construccion
de este sindicato, el sindicato de actores...
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MJA ;La recepcion influia en los modos de trabajo de ustedes?
Siempre ibamos modificando; eso si, si, permanentemente, ese era
nuestro estilo de trabajo, cambiar permanentemente, o sea, ver qué
es lo que no funcionaba por tal lugar.. Mejorar, de acuerdo también
a los aportes que hacia la gente que te veia. Por eso fuimos incorpo-
rando el humor, ademas porgue en el grupo nos gustaba trabajar con
el humor; pero también porque sentias que funcionaba mas cuando
trabajabas con humor, Ilegaba méas rapido el mensaje que con la cosa
tan dramatica.

NZ ;Eran conscientes de que estaban haciendo una propuesta es-
tética diferente?

No. Nosé. Si, que era diferente... Pero no era una gran preocupacién. No
tenfamos esa preocupacion...

NZ ;Deliberadamente decidian no utilizar algun tipo de vestuario
y si otro? ;Tenian alguna propuesta tipo teatro pobre basado en
el actor fundamentalmente, o no tenian pruritos en utilizar ele-
mentos?

No teniamos pruritos, no. Usdbamos lo que nos venia a mano, y bien.
Y también por el tipo de espacio donde trabajdbamos. Me acuerdo
cuando se hizo El perchero, que Paco era el sonidista y actuaba al mis-
mo tiempo, y la critica acentuaba eso, que este loco corria desespera-
damente de la consolay después saliaaactuary volvia corriendo. Era la
forma en que se trabajaba en esa época, ademas no habia tanta tecno-
logia, y las luces eran precarias; o sea, no habia la puesta de luces, por-
gue vosibasa una pefia, unsindicato o en una plaza,y no te importaba
eso; no tenfas dénde cambiarte, el maquillaje era lo minimo... Fuimos
poniéndole cada vez mas cosas, pero no era la principal preocupacion
porque no actudbamos en teatros... Sino, generalmente, en lugares no



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 235

convencionales: salas de gremios, en las Facultades, en la plaza o en el
club del barrio donde no habia nada... En cualquier lugar...

NZ ;Tenés conciencia de que hicieron algun tipo de transgresion
en los valores culturales de 1a burguesia?

(Silencio largo). Si, puede ser. Creo que sirvié, como que se rompid con
otro tipo de estética, como que “todo vale para lo que quiero decir”. No-
sotros tenfamos la libertad de usar lo que se nos ocurria, lo gque nos
servia para nuestro mensaje. No nos preocupabamos por la estética,
por la voz, no; lo que nos servia para que sea mas claro y contundente
lo que queriamos deciry cudl erala mejor musica paraesoy cual era el

mejor texto, y eso era.

MJA'Y con respecto a la construc cidén de las obras, ;qué pasaba
con respecto a lo que se consideraba popular masivo?
Ceneralmente por gusto personal, nos gustaba la musica brasilera, se
usaba mucho esa musica o esos cantantes populares que surgieron en
esa época. Todos esos cantantes nuevos, todo el movimiento de Canto
Popular, esos temas de Poni Micharvegas, Noray Delia, en esa época se
empiezan a escuchar los temas de Silvio Rodriguez.

MJA ;Qué es lo que ustedes consideraban como lo popular?

No, no existia lo popular para nosotros, no estaba hecho, habia que ha-
cerlo... Tenfamos que ver cémo lo haciamos. Por eso era un grupo que
tenfa mucha amplitud en la bdsqueda de eso; recuerdo decir: “bueno,
si nosotros no sabemos de teatro, vayamos a buscar a los que saben de
teatro”. Entonces hablabamos con la gente de la Escuela de Artes, o con
musicos... Acercarnos a gente que supieran o escritores, o gente que es-
tuvieraenel campodelacultura.. Y lefamosy buscdbamos muchisimo
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material. Que es algo que veo que hoy se ha perdido, o sea, esa cosa de
lecturay de busqueda... Uno queria saber méasy ver otras experiencias...

NZ En tu recorrido posterior, en tu desarrollo profesional dentro
del teatro,dentro dela cultura... jPodrias situar algun aprendizaje,
rescatando de esa época en particular algo que te marco y sentis
que ha sido una linea que todavia mantenés?

Si, el trabajo de grupo. El grupo [La Chispa] se fue a México, yo hice
mucho teatro comercial, o sea, hice todo tipo de teatro, trabajé en ca-
fé-concert con Raul Ceballos, con Miguel Iriarte, en toda sala que se
abria en Cérdoba, estaba; en Carlos Paz trabajé muchisimo, en distin-
tas cosas, mucho café-concert, porque creo que en la época del golpe,
pequenas cositas uno decia desde Elodia. Raul Ceballos era un tipo que
decia mucho,yla genteiba a esos lugares porque bajo cuerda se decian
cosas, el tema que contabas... o todavia podias decir algo.

La creacién colectiva es como una forma de Cérdoba que creo que
quedd muy impregnada, porque después en La Cochera hemos se-
guido trabajando mas o menos con ese método, siempre guiados por
Paco, pero sobre todo con la experiencia que trae el actor, con la lectura
que tiene, con lo que le gusta, y en base a eso vamos armando los es-
pectaculos. S, a mi me marcé esta historia del teatro de grupo; des-
pués nunca he podido trabajar sola, no puedo, quisieray no (risa leve).

NZ ;Seqguiste en contacto con la gente del grupo La Chispa?

Si.. Bueno, yo me quedé acd, la mayoria se fueron afuera, a México,
a Europa, Africa, distintos lugares, por ahf recibfas cartas, y después,
cuando volvieron, empecé fundamentalmente a trabajar con Paco... Si,
y con él sigo trabajando hasta hoy, y ahora estoy bastante en contacto
con el Toto, con Craciela Mengarelli [estas referencias al “presente’, re-
miten al aho 2000]... Teniamos alguna idea de volver a juntarnos, de
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hacer algo, el afo pasado [1999] hicimos algo, fue muy interesante...
Ademads porque fue muy rapido, qué sé yo, decir, “nos juntamos para
un evento de los Derechos Humanos’, y bueno, ahi cada uno vio qué
podia hacer de las cosas que hace en la actualidad, pero fue ponernos
de acuerdo asi, muy rapido, y armar algo, y fue muy.. muy fuerte.

El Shuto [Enrique Laudino Diaz] que ya no estd, Jorge Diez, tampo-
co... [ejecutado por la represién en junio de 1976]. Y bueno, otros que
se fueron, que se quedaron a vivir en Buenos Aires, todos volvieron...
Y todos siguen haciendo teatro, eso es lo bueno, algunos dejaron un
tiempo, pero, o teatro o danza o dando clases, todos seguimos en la
profesion, en la brecha, eso es importante.

NZ Y cuando das clases o dirigis grupos, ;volvés a trabajar con au-
tores como Brecht, Boal...?
Si, sobre todo porque aparte de esos autores, hay otros que ya son mar-
cas en mivida, que son los surrealistas; o sea, empecé a leer en la ado-
lescencia esos autores y siempre uso esos autores donde vienen bien:
de pronto Prévert, ese poema de la sangre que lo escribié hace tanto
tiempo y tiene una actualidad impresionante; a ese poema lo dije en
ese espectaculo para los Derechos Humanos. [André] Bretén o Paul
Eluard son autores que me encantan, y es como que siempre vuelvo a
los mismos autores... Paco, en todos los espectaculos que hicimos, me
decia: “Bueno, si vos sabés del tema, metelo acé, en este espectaculo”.
Cantar la “Sudestada” de Poni Micharvegas, que aparecié en un espec-
taculo de La Cochera del grupo Los Delincuentes, o textos de [Oliverio]
Girondo, o textos que uno ya trafa, meterlos en otra cosa, porgue son
autores universales, muy buenos, como que estan siempre a mano..
Necesito un teatro que me diga algo y creo que a la gente también
le pasa eso, porgue si no, no serian tan convocantes las conferencias de
escritores, de filésofos; la gente necesita un rumbo. A los méas jovenes
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les pasa eso, me pasa a mi o a la gente de mi generacion, me parece
como gue necesitamos una guia, volver a retomar aquellos viejos valo-
res gue se han perdido, sobre todo esto de la solidaridad y ver la esencia
del hombre, que nada cambia, buscar eso.

NZ Y cuando has trabajado con actores profesionales, que no tie-
nen esa extrac cion politica, cultural, que tenés vos, ;sentis dife-
rencias notables en el modo de trabajo?

Siento que tengo una gran libertad cuando trabajo, y por ahi algunos
directores me tratan de sujetar,y me pongo muy arisca, porgue soy muy
rebelde con eso; o sea, tengo un aprendizaje muy anarquico, que creo
gue es la escuela de Paco Giménez, y me cuesta que me marqguen, o
sea, me emperro, me pongo loca, me peleo con el director, me cuestan
mucho las marcaciones, y como que siempre he tenido una gran liber-
tad, como un criterio. Por ahi también depende de quién sea la persona
que estd afuera, pero es un trabajo como cualquier otro: uno aprende
aescucharal que tenés al lado, y a conceder, a hacer concesiones, a tra-
bajar mas de taquito, como se dice, no hacerte mucho problema.

NZ Pero conceder tu libertad no es una de tus facilidades...

Ah, no, eso no, la peleo a muerte. Las ideas mias sigo peledndolas, en
todos lados, con el grupo que esté, eso es algo marcado a fuego: hago
lo gue a mi me gusta...

NZ ;Te gustaria agregar algo?

Eh.. no sé.. Que fue una época muy... Bueno, rescato mucho esta his-
toria grupal, de saber escuchar al otro y.. de gran solidaridad... (Congo-
ja). Bueno, de todo eso... Y después de todo lo que pasé... fue.. dema-
siado cruel, qué sé yo... (Silencio). Si, si, fue una época muy fuerte, creo
gue para todo el mundo... Claro, aparte del teatro, todo lo que se vivia,
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aparte de que uno era muy joven, que eso también influye y... Pero los
idealesy esas ganas de hacer.. de cambiar el mundo, era muy fuerte.
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Artemia Barrionuevo (1)

El humor era una via de reflexion
mucho mas apropiada que la tragedia.

Habia una gran necesidad de crecer, de poder mostrar
desde otro lugar, de significar desde otro lado...

Entrevista realizada por Adriana Musitano (AM),
Nora Zaga (NZ),y Maria José Apezteguia (M]A).
Cordoba, 15 de enero de 2000

MJA ;Quiénes integraban La Chispa?

Entro a La Chispa a finales del 72, comienzos del 73. En ese momento
integraban La Chispa: Galia Kohan, CGraciela Mengarelli, el Gato [Hugo]
Gonzalez, Carlitos Klachquin, el Toto [Juan José] Lopez, Antonio Mu-
foz, Ménica Barbieri... Y cuando entro habia gente que era como el nd-
cleo del grupo, y otra gente que estdbamos mas como acercada por lo
gue era en si mismo el proyecto del grupo a nivel del teatro. Y a finales
del 74 entran al grupo Horacio Acosta, Paco [Francisco] Giménez, y el
Shuto [Enrique Laudino] Diaz; éramos en ese momento como diez los
integrantes. Me falta Susana Rivero, una de las fundadoras del grupo.

MJA ;Cuales eran el objetivo y propuestas teatrales?

Entrara La Chispa fue abrirme al campo de lo artistico y al campo mis-
mo de la realidad. Si bien estaba en la Facultad de Arquitectura, en ese
momento decia: “pero no es Arquitectura lo que quiero hacer; quiero
hacer otra cosa, algo que sea mas vital..” Y me encuentro con Galia y
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con Toto que iban a un taller de teatro en la Facultad de Arquitectura.
Nos empezamos a juntar ahi, en el taller, con otros companeros de Ar-
guitectura, queria otra cosa. Hasta que nos fuimos acercando méas en
lo afectivo y terminé dentro del grupo. En ese momento era un gran
colectivo: los modos de producir, las decisiones, se tomaban colectiva-
mente, en reunion.

AM jHabia lideres?

No habia un lider.. ST habia lideres... O sea, estaban Calia, Craciela, Toto
[JuanJosé Lépez], Mdnica, era muy parejo a nivel de las decisiones... Si
habia queiraactuaratal lugar, nos reuniamos todos y deciamos: “Bue-
no, svamos?... Vamos”.

NZ Se discutian las decisiones...

También se discutian las decisiones y se discutia todo lo que haciamos,
lo cual no quiere decir que nos hayamos pasado todo el tiempo discu-
tiendo. En ese sentido, por el mismo momento que viviamos, éramos
como muy coyunturales. Incluso armabamos cosas: si habia que hacer
algo para un paro o alguna historia asi, ahi nomdas armabamos algo,
saliamos, y lo haciamos.

MJA ;Cémo era la metodologia de trabajo que tenia el grupo?
Hasta finales del 74, era muy colectivo el trabajo. Los que maneja-
ban més la técnica teatral eran Galia [Kohan], Graciela Mengarelliy el
Toto [Lopez]. Ménica [Barbieri] estaba en funcion de la parte estética,
de la danza, su aporte. Y los que mas claridad tenian, en funcién de lo
artistico, los que ponian la impronta, eran ellos. Los textos eran todos
creaciones colectivas. Por lo general, algo se nos ocurria de pronto, y
deciamos por qué no meter una partida de truco e ir hablando, dicien-
do a partir del truco, hablando sobre la realidad...
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El objetivo era tratar de transformar, que la realidad se mostrara des-
de un lugar diferente, desde un espacio teatral, porgue el objetivo no
solamente era artistico sino, principalmente, el reflexionar con la gen-
te, que tomaramos conciencia de lo que estdbamos viviendo, y mas en
el marco en donde estadbamos inmersos. Eramos casi todos estudian-
tes universitarios y veniamos de todo un proceso fuerte, participando
dentro del ambito de la Universidad [Nacional de Cordoba], de las mo-
vilizaciones, los sindicatos... Estdbamos muy pegados a los gremios, a
trabajar en conjunto, a proponer desde el lugar del teatro nuestra vi-
sién de la realidad. Cuando entro al grupo, estaban en la transforma-
cion de Huelga en el Salar. Y trabajdbamos en todos los lugares habidos
y por haber. No necesitdbamos ningln espacio teatral convencional,
sino todo lo contrario. En ese momento trabajdbamos, por ejemplo, en
la pena El Alero, en los sindicatos, en un barrio, en un centro vecinal;
donde nos Ilamaban, ahi estdbamos.

Esa obra [Huelga en el Salar] resulté de un parangén entre lo que fue
la huelga muy grande de salineros que hubo en La Pampa y la Cantata
de lquigue [obra del chileno Luis Alvis]. La necesidad de unir la estética
con la politica siempre estuvo presente, por lo menos desde que yo en-
tré. Estdbamos modificando permanentemente, en funcién del creci-
miento en lo artistico, por las reflexionesy en la contextualizacion de lo
que estdbamos mostrando. Con la primera versién de Huelgaenel Salar,
estdbamos fascinados, chochisimos, pero, mirdndola tiempo después,
cuando fue creciendo toda esta necesidad de lo artistico... Realmente
nosotros sufriamos de verdad... era una cosa muy densa. La tragedia
griega llevada a su peorestilo... Era terrible en cuanto a la resolucién es-
cénica, concretamente, en cuanto a esta cosa de heroicidad que tenia-
mos en ese momento, y del sufrimiento, que tenian los salineros, tanto
en la Cantata de lquique, como en todo lo que habian sufrido, como en
todo lo que mostrabamos... Y deciamos: “Bueno, pero, ;y la gente? Todo
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esto que hansufridoy demas... pero han estado con esa necesidad, esa
vitalidad de lo que es laluchay de lo que es estar en contacto concreto,
estar tratando de cambiary transformar su realidad”. En esa época, un
grupo de companeros viaja a La Pampa a hacer un relevamiento y a
hablar con toda la gente que habia estado en esa huelga grande, y las
anécdotas con las que regresan para poner en escena tenfan un humor
desopilante. Lefamos y escuchdbamos todo eso, y deciamos: “Claro,
sves? Ahfesta, eso es lo que nosotros queriamos reflejar, esta alegria de
la lucha... no esta cosa dramatica y densa”. (Silencio).

NZ ;Por qué querian reflejar eso?

En el presente, sigo pensando lo mismo: el humor permite una re-
flexion que no obnubila la razén, permite una modificacion en la ac-
cién, no sumirse en la desgracia, ya que desde ahi no puedo hacer
nada. Basicamente nos cuestionabamos el por qué. Deciamos: ;por
qué sufrimos tanto?”. Después de cada funcién haciamos debate con
la gente, y en las devoluciones a la gente le parecia fantastico, barbaro
gue se viera eso, pero nos decian: “Ustedes sufren de verdad”. Y era asi...
Incluso el planteo a nivel de vestuario, de nuestro criterio de vestuario:
los obreros siempre con camisa caqui, a lo sumo un vaquerito, pero..
una cosa asi, un descuido estético, una cosa tan desprovista; las mu-
jeres usdbamos bolsas de harina blancas... Esa era un poco la estética
de ese momento, que era muy cuestionada... nos cuestionabamos eso...
Habfa una gran necesidad de crecer, de poder mostrar desde otro lugar,
de significar desde otro lado...

AM ;Cémo era la relacion entre la politica y el teatro?;Si habia un
parolosllamaban? ;Estaban atentos a las situaciones que se daban?
Nuestra primera necesidad era estar presente en la realidad, y por su-
puesto que teniamos informacién de todo lo que estaba pasando. Si
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iba a haber paro, siiba a haber una marcha, todo lo que hubiera, noso-
tros lo sabfamos. Y si habia que ir, preparar un sketch, porque los com-
pafieros de la Renault habian hecho paro, en la puerta de la Renault
armabamos algo, ibamosy lo haciamos.

MJA ;Y lo que armaban estaba relacionado especificamente con la
situacion particular que estaban pasando?

Si, con mucho costo... (Risas). O sea, nos costaba mucho traducir lo que
pasaba, porgue tampoco pensdbamos que eso de hacer teatro era
mostrar la realidad tal y como es.. Yo era la méas nedfita; no tenfa ni
idea de lo que era subirse a un escenario y estar frente a un publico,
jamas incluso me lo habia planteado. Por eso marco gque en ese mo-
mento para mi fue un gran aporte el de Galia [Kohan], y de quienes
tenfan la experiencia desde la cual me nutria. Creo que era como un
gran consejo artistico. Deciamos: “No, esto no; y a vos, ste parece que
pongamos esto?” “Y no; y esto si, esta lindo”. Y nos moriamos de risa
porque deciamos: “Bueno, y el ptublico,;qué va a ver de esto?” Me acuer-
do que nos llevd muchisimo tiempo, por un lado, traducir lo que de los
salineros nos habian traido, lo que los companeros habian traido de La
Pampa, parareordenar Huelga en el Salar, que después pasé a ser Huelga
en las Salinas, ;por qué? Porgue justamente vefamos esta dificultad de
decir: queriamos meter el humor, queriamos que hubiera musica. En
ese momento no nos habiamos planteado: “Las obras de teatro tienen
que tener musica, o tienen que tener determinados elementos basi-
cos”, sino gue eso fue surgiendo como la necesidad de qué era lo que
queriamos hacer.

AM ;Y cdmo era la relacion con el publico?
Y la relacién con el publico.. De pronto estdbamos en una funciéon y
haciamos un debatey la gente estaba de acuerdo con los contenidos y
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decia: sy por qué se visten tan mal?” Eso nos hizo reflexionar: “Aca te-
nemos que ponernos a estudiar, tenemos que ingresar concretamente
en el campo de la estética”.

MJA ;Y qué textos leian? ;Qué era lo que los influenciaba?

Brecht, en primer lugar; Boal; politicamente, el libro de Mao y su frase
‘que se abran cien flores..” —no me acuerdo de la eterna frase de Mao,
que era nuestra favorita. Pero basicamente tenfamos que leer, tenfa-
mos que estudiar, era asi, como una consigna de oro, estar presentes
en larealidad y saber qué pasaba; pero no lo viviamos con esta cosa de
estar presionados... jNo! Lo viviamos con muchisima alegria...

NZ ;Por qué habian elegido a Mao Tse Tung?

Porque habia compafieros que estaban dentro de Vanguardia, que era
una vanguardia comunista. Sobre eso tendrias que preguntarles a mis
companeros... En el grupo eran una gran mayoria... Nosotros tenfamos
politicamente, internamente, el criterio—y que también era para afue-
ra— que éramos un Frente Cultural. O sea, acd no habia una linea de
partido que tenfa que serexpuesta desde el teatro, sino que el teatro te-
nia que servir: en el teatro se tenfa que mostrar esta multiplicidad, esta
diversidad, por eso era un Frente. Después La Chispa, el LTL, Canto Po-
pulary demas forman el Frente, el movimiento. Nuestra idea era que,
si sos un artista, no te podés embanderar en un partido, sino trabajar la
idea de lo que es un frente cultural.

Me acuerdo que en esa época lefa todo papelito que cafa en mis ma-
nos, y decia: “Si, con esto estoy de acuerdo, con esto no, aca tienen ra-
z6n, aca no”. Una época para mi, personalmente, de gran crecimiento
intelectual y politico en el sentido de estar permanentemente reflexio-
nando sobre la realidad desde las distintas fuerzas que estaban en ese
momento a nivel politico.
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MIJA Para ustedes, ;1a funcion del teatro era intervenir en la reali-
dad?, jeducar a los espectadores?

No sé si educar, no lo [lamaria “educar’, sino poner en escena una mi-
rada de lo que pensdbamos en ese momento, que era el camino de la
transformacion de la realidad, para reflexionar con el espectador. Por
eso nuestra necesidad de tener una comunicacién directa con el es-
pectador después de cada funcion. El dia que no haciamos debate era
como una deuda que tenfamos.

AM ;Como daban comienzo al debate? Porque no es facil salirse
del personaje, del actor, y entrar en el debate. ;Habia algun rol
asumido por ustedes?

Me acuerdo que, por ejemplo, el que asumia mas su rol de comenzar el
debate era el Toto [Juan José Lopez], que tenia como mds cancha; por
ahiera Graciela [Mengarelli], algunas veces Galia [Kohan]..

Deciamos a los espectadores que ese era un trabajo, una creacién
colectiva que ellos habian visto, y necesitdbamos sus opiniones; saber
gué les habia parecido. Creo que en ese momento éramos demasiado
kamikazes frente al plblico, porque era una exposicion total cada vez
que abriamos el debate. Te decian “barbaro”, y demas, pero por ahi te
tiraban con tomates, metaféricamente...

AM ;lLes criticaban la forma de actuacion?

iPor supuesto! Pero en la mayoria de los casos derivaba en un debate
politico.. Creo que tiene que ver también con la época en que se ha-
cia, porque el gran publico que iba a vernos, casi todos eran militantes,
todos activistas; y el ptblico comun, también. Pero, por lo general, se
terminaba en un debate politico.
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AM ;En torno a qué debatian?

Alo que se estaba viviendo... Digamos que derivaba del hecho puntual,
coyuntural, gue puede ser,de la huelga en las salinasy el parangdn con
lquique, terminaba en una discusion: si el paro de no sé dénde, que es-
taba justamente en ese momento, era correcto... Y la gente preguntaba
mucho qué éramos: ‘;Pero ustedes qué son?” ;Qué hacen?” sPor qué
hacen este tipo de teatro?”

MJA'Y una misma obra, jvariaba de acuerdo a los espectadores o
de acuerdo con el lugar donde la iban a poner?

Siempre varié. No me acuerdo que haya habido una sola vez que haya
sido exactamente la misma que decis: “Estamos repitiéndonos”. Apar-
te, porque siempre habia algo que te pasaba en las funciones... Desde
gue alguno se olvidaba algo, otro que no llegaba porque venia de tra-
bajary llegaba tarde, miles de cosas, nunca era igual.

MJA Me referia a que si ustedes daban la obra ante un auditorio
eminentemente universitario, y luego en un auditorio donde ha-
bia trabajadores de un sindicato: jtenian en cuenta esa diferencia
de publico?

No, porque nos preocupaba mucho: ‘squé es lo que es esto del teatro
popular?, ;qué quiere decir?, ;cudl es el teatro de elite y cual es el tea-
tro popular?”. Y por el mismo estado en el que estdbamos, a nivel es-
tético, bajabamos el discurso. Por eso después surge la necesidad de
decir: “Tenemos que nutrirnos realmente”. Ahi ingresan Shuto [Enrique
Laudino Diaz], Horacio [Acosta] y Paco [Francisco Giménez] al grupo,
ante esta necesidad de que el grupo se tenfa que profesionalizar.. Que
no significa que tenfamos que vivir en ese momento de la actividad,

porque era poco probable, sino de ser profesionales, o sea, de capaci-

tarnos para hacer la tarea que habfamos elegido... sQué es lo que es un
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training de actor? ;Qué es la respiraciéon? ;Qué pasa con nuestra voz?”
En ese momento ni lo pensabdmos. Creo que mucho después pensé
el tema de lo vocal; pero en ese momento era la necesidad de como
traducir lo que queriamos decir al lenguaje del teatro. Y, evidentemen-
te, los debates eran diferentes, si ibamos a un sindicato donde estaban
todos los obreros calientes—por decirlo de alguna manera—por la falta
de pago, por el paro, por la situaciéon y demds, no era el mismo debate
gue se daba en la universidad...

NZ ;Podrias marcar hitos en funcion de obras o momentos parti-
culares en la historia de La Chispa que te signifiquen saltos cuali-
tativos de aprendizajes, de rupturas internas...?

Si, tengo varios en ese sentido... Uno, cuando entro al grupo, a finales
del 73y 74, hasta que ingresan Paco, Horacio y Shuto, que ahientrala li-
nea mas técnica, por decirlo de alguna manera... Eso fue en el 74, cuan-
do nos planteamos hacer otro tipo de trabajo. Hacemos Feliz Brasil para
todos con el Grupo Nacimiento.. Empezamos a trabajar mas concreta-
mente lo que era nuestro instrumento, el cuerpo, a trabajar improvi-
saciones. Del hito que fue Feliz Brasil para todos después viene El perche-
ro, que era un trabajo netamente de humor, con sketchs que cada uno
fue escribiendo, cada subgrupo fue planteando qué era lo que queria
hacer con ese humor, y después lo trabajabamos colectivamente. Y asi
se armé El perchero con textos de autores, se adaptaban; ya estabamos
como méas armados en todo lo que era la técnica. Y a finales del 75, casi
el 76, las otras obras son Vecinos y amigos y Los censores, de Alberto Ade-
lach. Donde gran parte del grupo se habia tenido que borrar —por de-
cirlo de alguna manera—, y quedamos Horacio, Paco, Shuto y yo, y ahi
ingresan Mery [Marfa del Carmen] Blunnoy Estrella Rohrstock.



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 249

AM O sea que ya trabajaban con textos de autor...
Si.

NZ ;Ese es el final de La Chispa?

No, no es el final de La Chispa... En ese momento ya me pude decir que
era realmente una actriz, a finales del 75. Estdbamos bien preparaditos,
y fue el proceso del exilio, de vivir un exilio que no era exilio porque
no teniamos ningln papelito que dijera que éramos exiliados, era vi-
virotra realidad. Aprender realmente la profesionalidad desde el tener
que subsistir, esa fue otra etapa, propiciarnos un espacio, empezar de
vuelta..

NZ ;Y abandonaron los principios politicos que tenian?
iNo!
1

NZ ;Y como continuaron?

Seguimos con La Chispa en México, hicimos varias producciones. All4
habia muchos exiliados, mucha gente que estaba fuera de sus paises
por todo lo que pasaba en el Cono Sur. Se genera OTRARTE [Organi-
zacion de Trabajadores del Arte] Latinoamericano, donde habia gru-
pos argentinos, chilenos, mexicanos, ecuatorianos, colombianos, y ha-
ciamos festivales, encuentros, denunciando la realidad que se estaba
viviendo en el Cono Sur. OTRARTE, Otro Arte Latinoamericano, o sea,
buscar un lenguaje ya no solamente de lo popular, sino que nos identi-
ficara con Latinoamérica.

MJA Nombraste lo popular, y dijiste que estaban como preocupa-
dos por lo popular, ;qué entendian por “popular”?

Te puedo decir lo que dice Brecht: lo popular es aquello que refleja
las necesidades del pueblo. Ese era como nuestro... no te digo eslogan
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porque no era, porque lo sigo creyendo. Lo popular, por supuesto, tenfa
que tener los requisitos a nivel estético que correspondieran para que
refleje la realidad, y con la técnica para gue se pudiera leer el mensaje.

MJA ;Qué relacion veian entre lo popular y lo masivo? ;Lo popular
era lo masivo?

No, no. No era para nada lo masivo, porque si no hubiéramos hecho
otro tipo de trabajo. La masividad para nosotros era la desmemoria, la
alienacién; la televisién es masiva en ese sentido.

AM ;Como se proponian detectar la necesidad del pueblo desde lo
teatral para poder responder a esa definicion de lo popular?

En un punto, al principio si habia estrategia: esto de iral lugar donde se
dio el hecho, hacer el registro de lo que habia pasado para después tra-
ducirlo. Después, como venian los tiempos cada vez mas oscuros, creo
que lo que nos quedd de eso es este reflejo en cuanto a los intereses de
lo popular.. Y tomar ciertas cosas puntuales y que inclusive tienen que
ver con esto que vos me preguntabas de lo masivo... Cuando hacemos
Feliz Brasil para todos, habia un programa [de televisién] que se llamaba
Feliz Domingo. Nosotros ya nos habiamos convencido de que el humor
era una via de reflexion mucho mas apropiada que la tragedia, enton-
ces nos habiamos empecinado en esa historia..Y por otro lado, en la
obra, ademas de estar presentes determinados contenidos populares
porque habia textos de Boal, sobre el angel de la guarda... Habiamos
tomado un hecho de una guerrilla en Brasil, que habia tomado todo el
pueblo, y cdémo habia sido reprimido fuertemente... Nadie sabia nada
de ese lugar,y sin embargo habian sido masacrados porque habia sido
un foco rebelde muy fuerte. Por otro lado, lo concretamente técnico se
unia también con el movimiento cultural que habia en ese momento
en Cérdoba. Por eso también el planteo de trabajar con otra gente, o
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sea, abrirnos no solamente al aprendizaje técnico —que podriamos ha-
ber hecho tranquilamente—, sino trabajar con gente que nos aportara
y que estuviera de acuerdo con estos principios basicos para nosotros.
Empezamos a trabajar con gente diferente: concretamente, la puesta
de Brasil con el Grupo Nacimiento, pero a la vez habia contacto con
gente de Canto Popular, con distinta gente que venia, nos miraba, ha-
cia sus aportes, y después otros que nos cuestionaban también... Para
mi, en ese momento, estdbamos todos por la misma senda, te ibas en-
contrando con los compaferos e ibas creciendo con ellos, juntos, en
esta necesidad, de crecer con el espectador, con la gente...

MJA Decis que el titulo de la obra, Feliz Brasil para todos, hacia re-
ferencia a un programa de television de ese momento, jtomaban
un lenguaje masivo para reflexionar acerca de la realidad?

Si, pero no fue asi, porque la critica a los medios de comunicacién, la
critica a lo masivo siempre estuvo en todo lo que haciamos, por lo me-
nos de Feliz Brasil.. en adelante. Lo que tomabamos nosotros era para
criticarlo, no para que la gente nos viniera a ver. Sino que Feliz Brasil.
tenfa una estructura también de sketchs, pero unidos por las cancio-
nes de Nacimiento, que a su vez iban acompafiando la accién teatral,
y habfa una critica a los programas de TV dentro de eso. Por ejemplo,
introduciamos la reina del carnaval en eso para tapar la noticia de toda
la gente que habia muerto en Araguaia [sublevacién en Brasil], y que
los precios subfan... Por eso tomamos a Boal cuando plantea esta cosa
del royalty, los impuestos que uno paga por la marca. Y siempre lo que
tomabamos, sea de cualquier autor, era adaptado al cédigo nuestro, o
sea, lo aggiorndbamos a la realidad que estdbamos viviendo...
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AM ;Como se vinculan el teatro populary el teatro revolucionario?
Todavia no encuentro cudl es la diferencia entre lo populary lo revolu-
cionario, aungue me parece gue son como de diferentes campos. Es de-
cir, creo que lo revolucionario es cuando una totalidad [;trabaja?, sope-
ra?] en la transformacion. A lo popular lo puedo mirar desde el lugar
de laidentidad, de la identificaciéon.. O sea, yo puedo construir un len-
guaje popular con el cual me puedo comunicar con otros, pero en una
de esas no transformo la realidad. Los otros pueden venir, ver mi teatro,
muy bonito, pero creo que el teatro no puede transformar la realidad
realmente.. O sea, es un grano de arena mds en la construcciéon de una
cultura—que ojala vuelva a tender a esta transformacién— pero hablar
en los términos de popular y revolucionario en estos momentos... En
aquel momento nos era la vida.

MJA ;Y en la critica que hacian a los medios masivos de comunica-
cion, no estaba operando una transformacion?

Si, nosotros lo haciamos y lo sigo haciendo, totalmente convencida.
Pero tomar como absoluto la cuestién de que es revolucionario... no
podria decir qué es revolucionario, porque me parece que tienen que
operar otras cosas para que realmente se transforme toda la realidad.
En ese momento, para nosotros era: “Estamos en el camino correcto, es
esto lo que tenemos que hacer”. Y asi como otros militaban de otra ma-
nera, nosotros militdbamos con nuestro teatro, con todo lo que hacia-
mos... Y nos cuestiondbamos ideolégicamente desde un lugar, desde
una critica constructiva, de mandaral frente a los sistemas de poder de
ese momento.
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NZ ;Vos creés que La Chispa hizo algun aporte, transformé la cul-
tura en Cordoba, en ese periodo?

No sé si La Chispa solamente, creo que fue el movimiento [Frente Cul-
tural]. Desde nuestro lugar, aportabamos lo que en ese momento se
podia aportar, que era creer férreamente que se podian transformarlas
cosas aunque, por supuesto, no lo podiamos hacer solos. Eso siempre
estuvo presente en el grupo; para nada fuimos un grupo elitista que
se las sabfa a todas, o que tenfa “la papa” politica. Al contrario, quizas
ese haya sido el aporte en su momento: la posibilidad de abrirnos al
campo de la musica, de las otras artes, y aportar a que se generara un
movimiento que, mirandolo histéricamente, fue un gran hito.

NZ ;En qué ano termind La Chispay por qué?

La Chispa termina en el ano 83 porque los cuatro que queddbamos
en ese momento, que éramos Shuto [Enriqgue Laudino] Dfaz, Horacio
Acosta, Paco [Francisco] Giménezy yo, decidimos que nuestro proceso
creativo pasaba por otro lugar, que no era La Chispa.

NZ ;Qué era La Chispay cual era ese otro lugar?

En ese momento no nos retroalimentdbamos, nuestras necesidades
a nivel creativo, estético pasaban por otro lugar que no era el grupo
de esos cuatro que estdbamos funcionando como grupo. Nos dimos
cuenta de que habia una etapa que habia terminado. Que necesitaba-
mos trabajar con otra gente, aprender otras técnicas; algunos, trabajar
solos, y como todo proceso, llega un momento en que decis “hasta aca
llegamos..” Creo que fue un acto de madurez total... (Rie).
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NZ ;Qué podrias decir de lo que aprendiste de La Chispa que toda-
via perdura en vos?

iUh!'Y.. muchisimo... Creo que no estaria donde estoy, si no hubiera es-
tado con La Chispa; no seria la persona que soy si no hubiera atravesa-
do por La Chispa. Me conmociona... (Silencio) Disculpen... (Emocionada).
Claro, para mi La Chispa es mivida, en todo sentido: creci, me hice mu-
jer, me hice persona, me hice esposa, madre, artista, teatrera... Aprendi
avender funcionesy también aprendi hacia dénde quiero ir.

NZ ;Mantenés en tu vida la propuesta que tuvo La Chispa?
(Silencio) Si, porque mds alla de todo esto que quiza algunos digan,
“fueron jévenes, idealistas” creo que para mi el mayor aprendizaje fue
el respeto a las otras personas, el respeto al trabajo de los otros, el po-
der trabajar en grupo, el saber que puedo aprender de otros, que otros
pueden aprender de mi, el saber que tenfa un grupo de contencion..
(Se emociona. Silencio. Llora.) Que cuando a uno le falta la familia... (Si-
lencio), tenés con quién compartir... y en ese sentido, el exilio... (Silencio
largo). Si, yo creo que por eso sigo firme en lo que aprendi. Porque creo
que las cosas que se aprenden de determinada manera te marcan para
toda la vida. Asi como creo que el arte nos salva de la locura cotidiana.
El estar en un grupo, un colectivo, te salva de un montén de otras cosas,
incluso, de la misma locura de la soledad, de la desesperacion... Por eso
sigo creyendo que lo mejor que a uno le puede pasar es trabajar con
otros... (Silencio). En un nicleo de pares, de gente que sabés que tenés
confianza, que podés abrir tu corazén, tu alma, tu vida, tu cuerpo y vas
a poder seguir adelante...
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Artemia Barrionuevo (2)

Creo que el modelo, si gueremos hablar de modelo, fue Maria
[Escudero] quien, por otro lado, tenfa ese carisma... cantaba,
bailaba, no tenfa pelos en la lengua... Si Maria tenfa que hacer algo
en escena, ibay lo hacia... Quizas ese era el modelo que tenfamos,
lo que aspirabamos... Esa desfachatez de Maria...

Entrevista realizada por Mariano Marucco, para su Trabajo Final
de Licenciatura en Letras, La pradera incendiada: Teatro, politica

y revolucion. Cordoba 1975-1976, en la investigacion

“Teatro, politicay Universidad. Cérdoba, 1965-1975".

MM ;En qué ano entras al grupo? ;Qué obra estaban representando?
En el ano 1974. Tenia veinte anos, y no tenia ni idea de la vida en ese
momento, ni qué queria hacer, nada. Ingreso a La Chispa con Feliz Brasil
para todos, que me remite a un espacio psicofisico mfo, te dirfa casi to-
talmente de conocimiento de mi misma. Era para difundir lo que esta-
ba sucediendo, que habia pueblos que se estaban levantando, que era
posible una salida en ese sentido, nosotros por supuesto estabamos
con toda la utopfa encima... Preparamos esta obra a finales del 74... Pe-
ron ya habia muerto, estaba Isabel en el poder..

MM ;Y estaban militando?

Nosotros estdbamos militando, en ese momento el grupo estaba com-
puesto por gente de diferentes partidos, que compartiamos el pensar
el teatro como herramienta y espacio de expresién para producir re-
flexion, para que la gente hable y vea... En Feliz Brasil... estibamos con-
juntamente con la gente de Canto Popular, fue realmente muy linda
esa obra porgue conjugabamos las canciones del grupo Nacimiento
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con nuestro trabajo teatral. Y era realmente lo que ahora se llamaria
una performance, porque ademas era muy visual Feliz Brasil... y tenfa
mucho humor. Con esa obra entramos al Teatrino de la Ciudad Uni-
versitaria [de la Universidad Nacional de Cérdoba] que ahora se llama,
por suerte, Teatrino Maria Escudero. O sea, se dio todo, una conjuncién
de los grupos que estaban dentro de la Universidad trabajando en lo
teatral, con los grupos del teatro independiente. Y, por primera vez, se
abre el Teatrino a grupos de teatro independiente...

MM ;Y cuales eran esos grupos de teatro independiente?

Entre ellos estaban el LTL [Libre Teatro Libre], estabamos nosotros [La
Chispa], después creo que se presentaba también el teatro de Villa del
Libertador... Si, Teatro Estudio Uno, los Trashumantes...

MM ;Como era la relacion entre los teatristas independientes?

Si bien cada uno militaba y tenia su partido de referencia, haciamos
alianzas y por ahi confrontaciones. Creo que en esa época lo que nos
marcaba era, justamente, la militancia politica, en qué partido esta-
bas, y las discusiones eran muy ricas, todo nos cuestiondbamos y nos
preguntdbamos: sCudl es el rol del teatro? ;Cudl es el rol del arte en
nuestra ciudad?” Algunos pensaban que era de una manera, y otros, de
otra. Los de Estudio Uno pusieron su centro cultural en Villa del Liber-
tadory los masacraron... Hay dos o tres desaparecidos.. Y también nos
llevaba a discutir entre nosotros: ;qué es lo que queremos decir? ;Qué
gqueremos provocar entre los espectadores?” Era buscar la claridad y el
sentido de la escena.
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MM ;En qué partidos militaban?

Habia gente de Vanguardia Comunista, la expresion estudiantil de ese
partido se llamaba TUPAC, habia gente del Peronismo de Base, habia
otros que eran anarcos, habia peronistas comunes también.

MM ;Y qué origen social tenian sus familias?

Todos éramos de familias medias, fundamentalmente nuestros padres
eran casi todos trabajadores: mi mamaé era enfermera de un hospital
publico, mi papa, empleado de comercio, si casi todos éramos de esa
extraccion. Habia gente que venia de Catamarca, por ejemplo, que los
padres les daban dinero para que vinieran a la Universidad... Uno de
los chicos que desaparecieron, lo asesinaron en Cérdoba, Jorge Diez,
era hijo de los zapateros de acé, de los Calzados Diez... Eramos todos
universitarios de clase media...

MM ;Y esa militancia les imponia un compromiso social?

En esa época eratal la ebullicion y la necesidad de participaren la cosa
publica, que si no participabas era como que algo te faltaba, no sé,
como si no fueras al boliche hoy en dia. O sea, no te digo que era una
cosa de moda, porque seria muy light decir eso, pero era lo que a los
jovenes les interesaba en ese momento, que era cambiar la realidad,
mejorar la calidad de vida, la participacién de la gente... La libertad y la
revolucién eran una sola palabra.. queriamos que cambiara.

MM'Y en materia estética, s;tenian algun referente en los grupos
de la generacion de los sesenta?
No.
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MM ;Y cdmo es que surge entonces el llamado nuevo teatro cor-
dobés? ;En qué condiciones se produce?

Las condiciones que se dan son, por un lado, esto de empezar a rela-
cionarnos con la Universidad. El otro dia lo hablaba con un profe de la
Facu [de la Escuela de Artes], en una de las materias de Teatro, Historia
del Arte y de la Cultura Latinoamericana, acerca de la incidencia de la
Universidad en los jévenes, que es realmente un espacio que te pone
en relacién con otros conocimientos que no son los cotidianos, que te
propone investigar, buscar.. Cuando empecé a leer las obras de Brecht,
me partieron la cabeza: “jEsto es lo que quiero hacer! Pero, ;como lo
hacemos? ;Como trasladamos? Porque nosotros no vamos a hacer lo
mismo, porque serfa totalmente opuesto y contradictorio hacer lo que
él hizo. No, esa cosa casi mimética e imitativa, no. Ni hacerlo tal cual,
porgue su propuesta no era esa, pero.. ;como se hace?” Empezamos a
buscar formas, modelos, maneras de hacer.. Cuestionarnos si era cohe-
rente ideoldgicamente o no, y después, vimos la parte formal...

MMY en relacion con un “teatro oficial”, ;se oponian abiertamen-
te desde lo estético? jCoexistian ambos tipos de teatro, el “inde-
pendiente”y el “oficial”?

Coexistian las dos cosas y habia subestimacion de ambos lados. Noso-
tros, porque éramos los jévenes, deciamos: “{No!, ;qué estan hacien-

In

do?” yellosdecian:“jNo, ustedes notienen niideade loqueesel teatro!”.
Esas discusiones se daban, es que éramos muchos los que estdbamos
en ese camino de rupturay de blsqueda... Y si te fijas, en los grupos de
esa época todos tenfan diferentes estéticas: Cheté Cavagliatto estaba
haciendo Brecht, desde su mirada del Brecht del Instituto Goethe en
Cérdoba... Los de Estudio Uno tenian su estética que, no quiero clasifi-
carla, pero conceptualmente eran més proletarios, de alguna manera,

mas raudamente proletarios... Y nosotros, que estdbamos buscando



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 259

justamente como la bisagra, una necesidad tanto estética como ideo-
l6gica... La Universidad como foco de influencia en todo esto... Y el LTL
gue habiaencontrado la mirada de Marfa [Escudero], que era una mira-
da latinoamericana, y también muy argentina, y también de ruptura...
Creo que el modelo, si queremos hablar de modelo, fue Maria quien,
por otro lado, tenia ese carisma... cantaba, bailaba, no tenfa pelosen la
lengua... Si Maria tenia que hacer algo en escena, ibay lo hacia.. Quizas
ese era el modelo que tenfamos, lo que aspirdbamos... Esa desfachatez
de Maria...

MM ;Y como surge la idea de hacer 1a obra El inquilinato?

Nosotros nos cuestiondbamos mucho: las obras que queriamos hacer
tenfan que ver con una evolucion tanto de nuestro proceso creativo,
como del ideolégico y politico, y de la realidad... Entonces, en ese mo-
mento [1974-1975] era muy fuerte esto que le pasaba a la Sra. Queck
[personaje de la obra que ensayaban y no Ileg6 a estrenarse], o sea, el
tener que mendigar para comer.. No habia fuentes de trabajo, habia
una situacion muy complicada econémicamente... Y, por otro lado, se
habia abierto como un espacio delibertad y de democracia, porque ha-
bia ganado el peronismo, o sea, que el espacio estaba ideal para que
empezaramos a reflexionar sobre nuestras condiciones de vida, sobre
cual era la participacion, cdmo era esta red, esta trama social...

MM ;Y por qué esa intencion de mostrarse a ustedes mismos ha-
ciendo un ensayo?

Es que mostrarel artificio eraunade las reglas, unade las rupturas, sino
mostras el artificio, no hacés teatro... Es muy brechtiano mostrar cémo
se construye, después lo podés volver a hacer, pero transformado...
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MM Y entonces ahi se les ocurre mostrar un ensayo...

Nosotros estdbamos buscando qué hacer. La obra empieza con el jue-
guito ese del jarrén, eso, inclusive, es una tomada de pelo a nosotros
mismos, era decir: “no sabemos qué hacer, y como actores estamos ca-
gandonos de hambre, sin embargo, estamos jugando con el jarrén”. Y
después fueron saliendo las situaciones mds fuertes... A su vez hay un
actor que va pautando qué hacer, casi como un director dentro de la
misma escena que va dando pautas, y los actores toman esa pautay la
trabajan..

MM En sus otras obras, jestaba eso de mostrar el artificio?

En la que mas claro esta es en El inquilinato. En las otras quizas se hacia
distanciamiento: por ejemplo, el actor hablaba al espectador, pero no
era en ese sentido de mostrar la masa, el como se va armando...

MM ;Quién registraba la improvisacion?
A esos juegos los iba registrando el ‘Paco’ [Francisco Giménez] que en
esa obra estaba como coordinador.

MM ;Qué cosas motivaban esos juegos?

Y.. los juegos tenian la impronta de cada uno. Asi, cuando nos junta-
bamos, deciamos: ‘squé hacemos?... ;y por qué no...»” Entonces uno iba,
jugaba coneljarrén,y hacia...

MM ;Y como era el trabajo con las noticias que incluyen en la obra?
Esas noticias son un sketch de La panaderia [refiere a la obra de Brecht],
de la obra original...y la venta de noticias es una improvisacién que hi-
CiIMOS NOSOtros...
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MM ;Y los personajes Anton y Laudino?

Antény Laudino son dos personajes de El héroe nacional [obra de Frie-
drich Dlrrenmatt], que son el ciego y el rengo que estan buscando al
Héroe Nacional para que los ayude. Decime vos si no es la situaciéon de
ahora [refiere a 2007, aho en que se hace la entrevista]. Nosotros toma-
mos esa obra de Diirrenmatt porque plantea, justamente, esta cues-
tién del mito del héroe nacional, un tipo al que todos adoran, y ya al
final hay una critica muy fuerte al populismo. Tiene un séquito el héroe
nacional; entre sus tareas tiene que ir a las villas, pero jél no gobierna!
El hace todas esas cosas para quedar bien y tener una buena imagen,
pero hay toda una sarta de tipos que estan atras...

MM ;A quién hacia referencia esa figura en El inquilinato?

Y..a Peron... Porque el héroe nacional incluso tiene infectado el pie iz-
quierdo, el dedo gordo, porir con los leprosos, por bajara la villa se en-
ferma, entonces, jgran revuelo por la enfermedad del héroe nacional!
Y nosotros lo tomamos por el mito de Perén, para contraponerlo con
estos dos, que son dos ilusos que creen gue les va a solucionar todo el
héroe nacional... Y, por otro lado, para poner en contradicciéon con la
Sra. Queck, que es la tipa que no busca que nadie le solucione su situa-
ciéon, sino que se da cuenta de que es ella la que tiene que hacer algo
por ella... Ahi buscamos los dos opuestos, con los personajes y demas
[;necesidades?], porgue en ese momento ya existian los bolsones que
se reparten hoy; se repartian cosasy la gente no se modificaba, no cam-
biaba. Sies lo mismo que pasa hoy [en 2007]...

MM Brecht muestra con su objetivismo épico a la Sra. Queck des-
falleciendo de hambre, para que el receptor reflexione sobre su
situacion de vida, pero ustedes operan ahi el cambio en escena...
Y, nos quedaba corto Brecht... (risas).
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MM Pero, segun mi lectura, hacen una adaptacion donde se modi-
fica el mismo personaje...

Si, eso fue intencional, ex profeso, porque deciamos: [ante] “todo esto
que le viene pasando a la Sra. Queck, ;como generar en los espectado-
res esta posibilidad de que uno puede cambiar su realidad? ;Por qué
tiene que esperar que otro haga... o morirse de hambre? Hay que hacer
algo” La revolucién... tampoco lo ibamos a decir asi, de esa manera...

MM ;Porque nunca llega a representarse El inquilinato? ;Fue cen-
surada?

No fue censurada tal cual. Creo que el guién tenia cosas que no se po-
dian decir en ese momento. Cuando la estdbamos ensayando, ya esta-
ban las Tres A.. No podiamos salir a la calle tranquilamente, veiamos
gue no nos iban a dejar hacer la obra, era muy fuerte el nivel de vio-
lencia que habia en la calle, habian aumentado los controles, salias a
la esquina y te pedian documentos... Tengo companeros a los que los
secuestraron, y no te digo que desaparecian, pero violaban a las muje-
res, era una situacién muy jodida... Evidentemente, estdbamos muy...
muy controlados, la situacién de control sobre todo con los estudian-
tes, empez6 con Isabel...y antes de Isabel.

MM ;Y vos estabas estudiando?

En ese momento, al final del 74, estaba haciendo primer ano de Arqui-
tectura, y ahi también tuvo un gran impulso el Taller Total, el trabajo
en grupo, en equipo... Hacer casas econémicas para que la gente pudie-
ra tener su casa; todo un discurso desde la Universidad, muy fuerte en
relaciéon a cambiar en la sociedad. Debatiamosy entre todo eso: sQué
decimos? ;Cémo traducimos al teatro todo esto que estamos pensan-
do en politica? Y con una estética que realmente corresponda a este
discurso’. Porque, aparte, las formas en que se estructuraba el teatro en
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ese momento para nosotros no eran validas: el teatro a la italiana con
todos los foquitos, todas las luces, los grandes vestuarios y la esceno-
grafia, la maquinaria.. Nosotros vefamos que era totalmente obsoleta
esa maquinaria teatral porque no llegaba a todos los lugares, la gente
que tenfa plata era la que podia ir al teatro.. no hemos cambiado mu-
cho, sno?

MM ;Y cdmo planteaban esa postura en El inquilinato?

En Elinquilinato estan todos los actores en escenay en la medida en que
van creciendo la accién y la tension dramaticas se va modificando la
misma escena..y no dejan de estaren la escena..

MM ;Como determinaban la resolucion espacial de La Poderosa
[personaje-objeto de la obra]?

En el lugar donde ensayabamos habia una escalera, olvidada en ese
espacioy alli hicimos La Poderosa.

MMY en cuanto a objetos escénicos reales, ;con qué contaban?
Y.. estaba la escalinata esa, unas cdmaras de goma, grandes, infladas,
porque a su vez estdbamos ensayando, en ese momento, o... ya lo ha-
biamos estrenado, no me acuerdo, El Petirilio de Laura Devetach, donde
usabamos camaras, si, por eso estaban ahiy habia instrumentos...

MM ;La banda de musicos eran ustedes mismos?
Si, éramos siete en escena, que haciamos todo...

MMY el tema del televisor, ;cémo lo resolvian?
Eso se decia, no habia televisién, todo pasaba por el cuerpo del actor...
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MM ;Y te acordas como terminaba E] héroe nacional? ;Qué les
pasa a esos dos sujetos?

Terminan en la calle.. No me acuerdo mucho, tengo idea de que el au-
tor de esta obra pertenecia a los autores de postguerra, esta el nihilis-
mo, el cuestionarse las instituciones, como Woyzeck [obra de Ceorge
Blichner]...

MMY el Héroe, para ellos, ;era una figura reconocible?

Creeria que si, pero es mas un cuestionamiento... Yo no hice el nexo con
el contexto en el que habia escrito... [Friedrich Diirrenmatt] Nosotros
lefimos la obra, nos encanto, nos parecié que encajaba justo e hicimos
‘tuc’..y la pusimos...

MM ;Qué teorias y autores seguian en ese momento?
Trabajabamos con ejercitaciones de Grotowski, Brook, que en ese mo-
mento no era tan conocido como lo es ahora. Stanislavski, pero nos pa-
recia obsoleto, después lo entendimos un poco mas... Y mucho Brecht,
creo que fue lo que nos marcd, muchisimo. Era el que conjugaba los
dos aspectos que teniamos como marca, como identidad: lo politicoy
el teatro. Y por otro lado, a nivel politico, creo que también nos marcé
la Revolucién Cultural de Mao Tse Tung, el Libro Rojo de la Revolucién
Cultural... el “libro rojo de Petete”, le deciamos nosotros... (Risas).

MM ;Por qué eligen a Mao?

Sivos me lo preguntds ahora, en el aquiy ahora, yo te digo queyano lo
elijo mas... Pero hay una impronta que nos dejé el maoismo, y es esta
de que el arte tiene que tener un sentido social y un sentido popular.
Creo que en eso los chinos tienen una gran tradicién cultural. Yo te po-
dria responder por mi, no sé qué pasaria si le preguntaramos al resto
[del grupo La Chispa] ahora. Para mi ha sido tan fuerte darme cuenta
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de que el arte no es solamente para una elite que lo puede disfrutar
porque tiene un sentido estético, y porque esta formada,y qué seyo.. A
través de los anos me he dado cuenta de que todo el mundo hace arte...
Todos tenemos la posibilidad de percibir, de hacer y de ser artistas...
Uno puede hacer una educacién por el arte donde realmente se ponga
enjuego la percepcién,y que ese poner en juego posibilita que las per-
sonas modifiquen su calidad de vida, para mejor, para que aprendan a
decidirse, ajugary arriesgarse a ser mejores...

MM ;Ahi estarian los postulados del teatro del oprimido de Boal?
iBoal!, jera el que me faltaba! Era el que nosotros teniamos asi, como
libro de cabecera, si, las categorias del teatro popular de Boal... Y decia-
mos “jeso es Latinoamérical”, y la blsqueda: scudl es nuestra identidad
como artistas latinoamericanos?”, spor qué, aqui, nosotros siempre
pensando en Europa, en laidentificacion con Europa?”

MM ;Vos te tuviste que exiliar? ;Y el resto de tus comparneros?

Nosotros nos fuimos a México en el 76... Si bien creo que fue un au-
toexilio, habia cosas muy concretas, o sea, hubo companeros que los
secuestraron en un bélido, desaparecieron, después volvieron a apa-
recer.. Después pasaron listas con palabras gue no podiamos usar, nos
tenfan a todos recontra-fichados, cosas que niyo sabia, después me fui
enterando.. A mi casa llega un pariente, un tio milico, y hablay le dice
a mis viejos gue todos nosotros estabamos identificados como comu-
nistas, y nos tenfan en una lista, y que éramos una célula terrorista... v,
por otro lado, lamaban a tu casa, suponé, que a cualquiera, y decian:
estd fulano?”, preguntaban por vos, asi, nombre y apellido: ;estd fu-
lano?”, “no, en este momento no estd’, silencio, y cortaban... Aparte, en
ese momento se da también el cierre de la Escuela de Artes [de los De-
partamentos de Teatroy de Ciney TV], donde toda la gente que estaba
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implicada en la Escuela se tiene que ir a la mierda, porque todos es-
taban perseguidos, y nosotros creo que pasamos subrepticiamente en
medio de... y zafamos...

MM ;Coémo te fuiste?

Pasa que éramos muy ingenuos. jDios mio! El 2 de septiembre del 76,
con 180 mil pesos que teniamos, subimos al avién porque nadie nos
queria cambiar délares, y teniamos solamente pasajes de ida... Los pa-
saportes los consiguié un primo que tenfa en la aeronautica, que tenfa
sus conexiones en el edificio Céndor, e hizo que nos dieran los pasapor-
tes de un dia para el otro... Pasamos la noche en Buenos Aires, y al otro
dfa nos fuimos... Nos fuimos con la idea de volver a los seis meses por-
gue conseguimos una invitacién al festival de Cleta, que era un festival
popular, y que pensabamos que era una cosa asi no mas... No, resulta
gue estos habian tomado la Universidad en el D.F, en México... esa ya
es otra historia...

MM ;Y como ponian lo que les estaba pasando a ustedes en su
vida real? ;Qué era el Chez Maxim?

Termindabamos las obras, las funciones, e ibamos a comer al restauran-
te La Perla [en el centro de Cérdoba]. No tenfamos plata, y los varones
gue eran muy golosos con la comida, siempre jodian con “vamos a co-
mer al Chez Maxim’, y eso del “Chez Maxim” fue un invento de Carlos
Martinez, que estaba con nosotros en ese momento... Chez Maxim era
un lugar que estaba al frente de la Galeria Rex, y que después se [lamé
de varias formas, antes fue El Ciervo. Al Chez Maxim iba la gente muy
pituca a comer, tenfas que ser rico para entrar ahi, entonces, él decia:
‘Juguemos al Chez Maxinm... Porque si vos ves como es la obra, esa es
la mecénica de los chicos que dicen: “Ahora juguemos a esto; no, ahora



PROTAGONISTAS DEL NUEVO TEATRO CORDOBES. ENTREVISTAS | TEATRO, POLITICA Y UNIVERSIDAD. 1965-1975 267

no; esto no me gusta; juguemos a lo otro”. Estaba muy presente el jue-
go, eljugar.. y las rupturas eran por las reglas, que no se aceptan...

MM Los tachones que hay en la ultima parte del original del texto,
ia que se deben?

Y eso era por los que ibany venian... Yo en ese momento estaba hacien-
do El Petirilio de Laura Devetach, con Shuto [Enrique Lauidino Diaz],
Horacio y Paco, que nos dirigia.. En un momento actuaba en la obra,
después, en otro momento no actuaba...y hacia el personaje de Maria,
y a su vez en esa época estaba trabajando en el San Martin [teatro de
Cérdoba], como titiritera... Tenfa que ir viendo en qué cosas podia tra-
bajar con el grupo, hacer con el grupo de acuerdo a esos tiempos, ya
habia dejado la Universidad...

MM ;De qué vivian? ;Habia algun tipo de retribucion econdomica
por las obras que hacian? ;Como dividian las ganancias?
Repartiamos todo por igual, un desastre.. Un desastre porque habia
gente que trabajaba muchisimo mas que otra, y lo equitativo era re-
partir todo por igual, porque si no, estdbamos en el capitalismo. Co-
brabamos una entrada, pero evidentemente no viviamos del teatro,
era parte de nuestra militancia.. Aspirdbamos a vivir del teatro, lo que
después, cuando nos vamos a México, por supuesto que nos sirvio, por-
que vivimos diez afios haciendo funciones... Vendiamos funciones a las
instituciones: escuelas, hospitales, teatros...

MM ;Y alla mantuvieron el mensaje que tenian aca?

En México continuamos con la coherencia que teniamos aca, pero fue
mas fuerte, porque realmente nos produjo una maduracién a los que
nos fuimos —no sé sobre los que se quedaron... Cuando nos fuimos el
grupo original estaba muy complicado... De los originales nos fuimos
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cuatro, y se incorpora en ese momento Mery [Maria del Carmen] Blun-
no, que habia sido directora del Departamento de Teatro, y Etel Vico,
gue era un alumno, los que a su vez con Paco estaban en otro grupo
que se llamaba el grupo ARCO [Arlequines de Cordoba]... Entonces for-
mamos un grupo de seis, y nos fuimos con el nombre La Chispa a Mé-
xicoy, por esas cuestiones de identidades y demas, se van Etel y Mery,y
nosotros quedamos los cuatro trabajando juntos, y también empeza-
mos a producir cosas... Hicimos La cuarta llamada, que es una denuncia
en relacion al golpe de estado en Latinoaméricay, por supuesto, al gol-
pe de estado en Argentina... Habfa un sketch que lo armamos alla, que
lo tomamos de un discurso de Videla en relacién con la realidad que
estaba pasando acd, desde ese “aqui no ha pasado nada..”

MM ;Esa obra de quién era?

La cuartallamada era nuestra.. Tomamos textos de autores venezolanos,
un sketch de Brecht, uno que haciamos aca, laarmamosy le pusimos La
cuarta llamada... Y nos preguntabamos: ‘squé pasa luego de que te dan
la tercera llamada?” Para nosotros el golpe de Estado era como la ter-
cera llamada, ;y después qué? ;Qué pasa cuando se te acaba el tiempo
para la reaccién? Porque, por otro lado, en México, para empezar las

obras de teatro te hacen tres llamadas: llegas a la sala, y te dicen, “pri-
mera llamada’, a los diez minutos antes de empezarlaobra.. Alos siete
u ocho minutos, te dicen, “segunda llamada’.. Cuando te dan la terce-
ra, vos podés ingresar a la salay ahi empieza el espectaculo... Entonces
tomamos eso y le pusimos La cuarta llamada, como que la cuarta es la
posta, la buena... Y a esa obra la hicimos todo el pais. Una obra fuerte...
Después, haciamos debates en las universidades, denunciando lo que
estaba pasando aca.. Y también, con todos los exilados que estaban
alld armamos una entidad que se llamaba OTRARTE [Organizacién de

Trabajadores del Arte] Latinoamericano, habia gente de México, gente
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de Chile, de todos lados... Hicimos muchos festivales.. muy linda esa
etapa..

MM ;Como ves al teatro de Cérdoba hoy [2007]?
Creoqueelteatroestd haciendouncambioahora.. Estamossiendo mas
conscientesde larealidad que estamos viviendo... En México escuchaba
cosas—como “tan cerca del diablo y tan lejos de dios™— que los mexica-
nos decian de Estados Unidos, y mird, aca lo Gnico que nos faltaba era
el menemismo, que termind... pero nos masacré, no solamente la iden-
tidad, nos masacré como personas, como red social, como identidad...
Hasta hace poco veia las estructuras teatrales que se estaban arman-
do, y decia: ,qué quieren los chicos con lo que dicen?” No por chicos,
sino porque hablaba con los jévenes, y a los jévenes no les importaba
nada: “si todo es asi, no hay posibilidad de cambio, y qué querés..” Y no
estoy hablando de |a clase politica, estoy hablando de personas como
nosotros... Se terminaron las ideologias... se terminaron... obviamente,
eso es un verso. Se termind esa cuestion de que en los colectivos no se
puede crecer, 0 ese “|os colectivos te anulan”, entonces [entra] el indi-
vidualismo, a ultranza, “es mejor estar solo que mal acompanado..” Y
asino han dejado sindicatos, no han dejado estructuras colectivas que
subsistan en este sistema, nos han enchufado a una computadora (ojo,
la compu te sirve, te sirve un montdn), pero, por otro lado, es el lazo,
es Matrix... A mi me gusta mucho la ciencia ficcién. De todas maneras,
creo que hay otras salidas, y es esta bisagra de estar—pero no estar—en
el sistema... Tenemos que subsistir, a pesar de..., hacer nuestra propia
historia, a pesar de.. Nuestros viejos decian: “ser alguien en la vida..”,
ahora uno tiene que estar méas alla de eso, y lo dejamos ahi porque si
no..., ya me meto en otros aspectos mas filos6ficos... (Risas).
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Publicaciones de la investigacion de
Teatro, Politica y Universidad. Cérdoba, 1965-1975

En un conjunto de tres libros se presenta lo producido en la investiga-
cion “Teatro, Politicay Universidad. Cérdoba, 1965-1975” realizada entre
1996 y 1999 en el Centro de Estudios Avanzados, con Direccién del Dr.
Horacio Crespo y Co-direccién de Nora Zaga. Radicada posteriormen-
te, entre 2000y 2010, en el Centro de Investigaciones de la Facultad de
Filosofiay Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba, con Direc-
cion de Adriana Musitano y Co-Direccién de Nora Zaga.

Esta edicién es conjunta, por un lado, la Editorial de la Facultad de
Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba, y por otro
lado, es Coeditor el Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filo-
soffa y Letras, Universidad Nacional de Buenos Aires, tal como consta
en las palabras del Dr.Jorge Dubatti, en el libro que inicia la serie, en su
presentacién denominada “Hacia una cartografia de los teatros argen-
tinos. Los tres libros digitales que conjuntamente se publican, son:

Teatro, Politica y Universidad. El Departamento de Teatro,

un escenario moderno. Cérdoba, 1965-1975.

Estelibrorelne trabajos deinvestigacién, que vinculan teatro, politicay
universidad, en los anos setenta, con detencién en la vida institucional
del Departamento de Teatro, otrora Escuela de Artes, en la Universidad
Nacional de Cérdoba. Se atiende a lo pedagdgico, a las exploraciones
artisticas, y a las transformaciones politicas, en relacién con el teatro.
Se publican dos producciones estudiantiles (una, de 1969, La blufa de las
misericordias; y otra, de 1974, La cuestion de los arlequines) mdas un guién
televisivo para los SRT, de 1973: Teatro-Pueblo-Universidad, actividad de
extension e intervencion politico-escénica.
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El nuevo teatro cordobés. 1969-1975. Teatro Estable de la Universidad
Nacional de Cérdoba (TEUC) Libre Teatro Libre (LTL) La Chispa
Teatro, Politica y Universidad

Libro que retne trabajos de investigacién sobre el nuevo teatro cor-
dobés, fendmeno que sucediera en la ciudad entre 1969 y 1975, y que
registra el anélisis interdiscursivo de la produccién de tres grupos de
teatro —Teatro Estable de la UNC (TEUC), Libre Teatro Libre (LTL), y La Chis-
pa—todos ligados a la Universidad, describiendo el paso del teatro de
autorala creacién colectiva. Se publican cinco obras teatrales: una, del
primer grupo, TEUC, con puesta en escena de 1970 (La paz en las nubes);
y luego dos creaciones colectivas, tanto del LTL (Algo por el estilo y Fin del
camino), como de La Chispa (Huelga en las salinas y El inquilinato o se vive
como se puede).

Protagonistas del nuevo teatro cordobés. Entrevistas.

Teatro, Politicay Universidad. 1969-1975.

Este E-Book en el prélogo de Musitanoy Fobbio presenta los resultados
de la metodologia de historia oral usada en la investigacién participa-
tiva, con reflexiones criticas acerca del propio hacer. Se relinen algunas
de las entrevistas realizadas en el marco de la investigacién del equipo
de TPU a quienes fueron las y los protagonistas del nuevo teatro cor-
dobés, fendmeno de creacién teatral que se diera en la ciudad entre
1965y 1975. La palabra de protagonistas entrega sus experiencias, sus
reflexiones y da cuenta de cémo se vincularon la universidad, el teatro
y la militancia de izquierda.
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