


Solidaridades territoriales 
Un estudio sobre la praxis escénica

argentina contemporánea

Mauricio Tossi y Anabel Paoletta

(Comps.)

Arte Publicaciones 

Facultad de Arte - UNICEN 
2024



COMITÉ DE REFERATO

Dr. Marcelo Jaureguiberry 
  (Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires) 
Dr. Javier Campo 
  (CONICET - Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires) 
Dra. Marcela Arpes 
  (Universidad Nacional de la Patagonia Austral)
Dra. Carla Pessolano 
  (CONICET - Universidad Nacional de las Artes)
Dr. Juan Pablo Amaya González 
  (Universidad del Bí&o-Bí&o)



Facultad de Arte 
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires

Lic. Daniela Ferrari Decana
Mg. Claudia Castro Vicedecana
Dra. Julia Lavatelli Secretaria Académica
  Prof. Pilar Jaureguiberry Coordinadora Académica
Mag. Martín Rosso  Secretario de Investigación y Posgrado
  Riaa Yanina Yensen Coordinadora de CDAB
Prof. Sofía Cheves Secretaria de Extensión
  Prof. Erika Vidal Coordinadora de Extensión
Prof. Julio Cicopiedi Secretario General

9 de Julio 430 (B7000AQH)
Tandil, Buenos Aires, Argentina
info@arte.unicen.edu.ar



Arte Publicaciones

Aníbal Minnucci y Claudia C. Speranza

Diseño de tapa: Alicia Cavallieri

© 2024

ISBN digital  978-950-658-613-3



ÍNDICE GENERAL

Agradecimientos

Las solidaridades esce�nicas como enclaves territoriales: 
orientaciones crí�ticas y preliminares

Mauricio Tossi  8

Caja de herramientas: debates nocionales y situacionales

Estudios Comparados de Expectacio� n y Territorialidad
Jorge Dubatti  28

Dramaturgias esce�nicas. Aproximaciones a una definicio�n incapturable
Verónica Manzone  40

La Federacio�n Argentina de Teatros Independientes (FATI) y los teatros
de las provincias (1962-1964) a trave�s de la lectura de sus actas

María Fukelman  59

Estudios escénicos en perspectiva regional

Dramaturgia de mujeres en la escena argentina contempora�nea. Ana� lisis a partir
de la obra de las autoras bonaerenses Mariana de la Mata y Marí�a Laura Santos

Julia Lavatelli  75

Poe�ticas del desierto en el teatro sanjuanino
Grisby Ogás Puga y Marcelo Olivero  88

Oscar Ku4 mmel, primer mimo de la Provincia de San Juan
Gisela Ogás Puga  101

El teatro marplatense en perspectiva regional.
Los comienzos de una historia en gira

Gabriel Cabrejas  115

Memorias de la u� ltima dictadura militar en tres obras de dramaturgas
del Noroeste Argentino

Valeria Mozzoni  134

5

 7



Teatro del Bardo y El Se�ptimo Fuego: 
encuadres histo� rico-regionales de produccio� n y lineamientos comparables

Anabel Paoletta  142

De mapas, cuerpos y apropiaciones: el teatro de la Guerra de Malvinas
Ricardo Dubatti  157

Las pra�cticas esce�nicas mapuche contempora�neas: 
informe de avance y estudio de caso

Miriam Álvarez 173

Territorios y praxis escénica: voces en creación

El teatro histo� rico como herramienta de militancia
Martín Rosso  189

Teatralidades digitales en el espacio pu� blico
Guillermo Dillon  196

Pa�nfilos, cuadro filodrama�tico entrerriano y feminista
Valeria Follini y Walter Arosteguy  202

Sobre las/os autores

6



Agradecimientos

Los  estudios,  ana& lisis  y  reflexiones  compilados  en  este  libro  remiten  a  un 
abierto y profundo gesto intelectual de generosidad por parte de mu& ltiples investi-
gadoras/es de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, 
Universidad Nacional de las Artes, Universidad Nacional de Tucuma&n, Universidad 
Nacional de Cuyo, Universidad Nacional de Mar del Plata, Universidad Nacional de 
San Juan, Universidad Auto& noma de Entre Rí&os, Universidad Nacional de Rí&o Negro, 
como sí& tambie&n de artistas pertenencientes a instituciones y agrupaciones esce&ni-
cas í&ntimamente ligadas con las zonas y redes territoriales aquí& examinadas. Este 
gesto intelectual delimita, en el contexto sociopolí&tico actual, un espacio alternativo 
–gestado  desde  la  investigacio& n  en  artes–  para  debatir  los  contornos  (lí&mites  y
posibilidades) de un proyecto de nacio& n, regio& n y provincia en permanente disputa.

Por consiguiente, queremos –de manera enfa& tica– agradecer este invalorable 
acto de generosidad y compromiso crí&tico de todas/os los coautores de este libro. 

A su vez, y en í&ntima relacio& n con lo anterior, el citado compromiso de las/os 
escritores ha sido sustentado y acompan> ado por la accio& n de instituciones pu& blicas 
del campo universitario y cientí&fico que, lo& gicamente, queremos destacar. Por esto, 
en primer lugar, agradecemos al sello editorial Arte Publicaciones de la Facultad de 
Arte de la UNICEN por la excelente recepcio& n de este proyecto, así&  como por su 
continu& a  amabilidad,  predisposicio& n  y  escucha  profesional.  En  segundo  lugar, 
agradecemos a las/os integrantes del PIP-CONICET 2022-2024, co& digo 112202101-
00140CO,  titulado:  Dramaturgias  con  voluntad  de  otredad.  Un  estudio  poético 
comparado con perspectiva interregional, radicado en el Instituto de Artes del Espec-
ta& culo de la Universidad de Buenos Aires y asociado a las actividades del “Grupo de 
Investigacio& n Interregional sobre Dramaturgias Argentinas” (GIIDA) porque, senci-
llamente,  sin sus so& lidas y rigurosas contribuciones,  evaluaciones y correcciones, 
este libro no podrí&a haberse materializado.

Dr. Mauricio Tossi - Dra. Anabel Paoletta
          (Compiladores)

7



Las solidaridades escénicas como enclaves territoriales: 
orientaciones críticas y preliminares.

Mauricio Tossi

CONICET / Instituto de Artes del Especta& culo (UBA)
Universidad Nacional de las Artes

Vivir el paisaje es una experiencia primitiva que no tiene nada que 
ver con el lenguaje. No me enfrento a describir un paisaje a menos 
que  se  lo  quiera  contar  a  otro  que  no  lo  conoce,  y  en  general 
prefiero dar solo un par de detalles, porque se&  que al final es un 
esfuerzo imposible. Vivo el paisaje con la vista, con la piel, con los 
oí&dos, pero no lo pongo en palabras. Ni siquiera lo intento. […] Solo 
cuando aparece el otro empezamos a nombrar de verdad. A separar 
el paisaje en partes. […] Todas las maneras de describir, de poner 
en  palabras  para  el  otro,  para  que  el  otro,  de  alguna  manera, 
aunque sea vicaria, pueda formar parte de la experiencia. Replicar 
la experiencia en el lenguaje, aunque el lenguaje no transmita la 
experiencia.  […]  Misteriosamente,  ese  contar  el  paisaje  que  en 
principio parece condenado al fracaso, tambie&n termina engrande-
ciendo el paisaje. Intentar nombrarlo, me obliga a mirar en detalle, 
mirar en profundidad.

Los llanos, F. Falco (2020)

La correlacio& n entre pra&cticas esce&nicas, textualidades y territorios continu& a 
despertando provechosas problematizaciones en los  fundamentos de las  investi-
gaciones artí&sticas contempora&neas. Aunque con notorios encuadres diferenciales, 
los actuales desafí&os en torno a estas imbricaciones poe&tico-gnoseolo& gicas fluctu& an 
en mu& ltiples direcciones, por ejemplo, desde los dilemas representacionales (escalas 
de configuracio& n, tematologí&as, conceptualizaciones “situadas” del saber-hacer, etc.) 
hasta una conciencia episte&mica –promotora del mencionado reto– fundada en la 

8



supuesta imposibilidad de traducir la experiencia de lo territorial en  poíesis,  este 
u& ltimo  sentido  claramente  observable  en  la  sensorial  novela  de  Federico  Falco, 
referenciada en nuestro epí&grafe.

Por consiguiente, interrogarnos sobre las cualidades relacionales de los discur-
sos, pra&cticas y territorios del arte conlleva a una pregunta sumamente transitada 
por numerosos campos disciplinares[1], en los que –por momentos– hay consenso 
sobre la capacidad de los territorios (en tanto zonas fijas, reticulares y dina&micas) 
para aportar a la cohesio& n de la accio& n social, la apropiacio& n de tramas simbo& licas 
comunes, la reestructuracio& n de lo regional y de sus redes de poder, entre otras 
mo& viles caracterí&sticas.

A  partir  de  estos  acuerdos  y  complejidades,  en  este  libro[2]  reunimos  un 
conjunto variado y disí&mil de investigaciones sobre las artes esce&nicas contempo-
ra&neas de Argentina que, entre otros factores, construyen una perspectiva multifocal 
sobre lo territorial. Así&, los capí&tulos que conforman esta obra abordan las proble-
ma& ticas de la creacio& n teatral como producto/productora de experiencias zonales y 
nodales;  los  efectos  subjetivos  y  comunitarios  (identidad/otredad)  de  la  praxis 
esce&nica; el estudio geopoe&tico o geocrí&tico de procedimientos, formas y contenidos 
artí&sticos; los enfoques comparados sobre experimentaciones y polí&ticas teatrales 
perife&ricas, distantes entre sí& o en clave de “archipie& lagos” (Westphal, 2015, p. 36); 
entre otros lineamientos.

Con apoyo en estas heteroge&neas teorizaciones, ana& lisis de casos y reflexiones 
sobre el quehacer teatral regional proponemos –a modo de hipo& tesis heurí&stica– la 
condicio& n  “solidaria”  de  la  praxis  esce&nica  argentina  como  un  singular  enclave 
territorial,  segu& n  sus  particularidades histo& rico-sociales  y  segu& n  las  coordenadas 
conceptuales que detallaremos a continuacio& n.

Las solidaridades escénico-territoriales: deslinde nocional

La distincio& n y precisio& n conceptual que exige el horizonte de lectura asumido 
en este libro puede (o debe) iniciar  con una operativa revisio& n  teo& rica sobre lo 
territorial. Por razones de economí&a argumentativa, en esta delimitacio& n nocional 
optamos por los aportes del investigador Roge&rio Haesbaert (2014, p. 36), quien 
analiza los constructos de territorio y territorialidad en funcio& n de dos tradiciones 
filoso& ficas: las aproximaciones fundadas en el binomio materialismo/idealismo y, 
luego, en el binomio absoluto/relacional asociado a lo espacio-temporal. 

Respecto del primer eje de polarizacio& n, su legado se observa en las defini-
ciones de territorio como espacios polí&tico-econo& micos o culturales fijos y contro-
lados, anclados a una zona especí&fica y/o demarcacio& n que refiere a ciertas redes de 
poder (polo materialista) o,  tambie&n,  evidenciado en el  e&nfasis  representacional-
simbo& lico de su conceptualizacio& n (polo idealista).

En relacio& n con el segundo binomio, el autor explica que la vinculacio& n tiempo-
espacio de lo territorial puede asumir una vertiente absoluta cuando su fundamento 
se  sostiene  en  su  condicio& n  natural  y  apriorí&stica,  evidenciada  en  su  sustrato 
material o fí&sico, sin considerar las dina&micas histo& ricas y socio-significativas. A su 
vez, este posicionamiento puede virar hacia una vertiente relacional, a la fecha, una 
orientacio& n que ha obtenido diversos consensos, dado que
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[…] el territorio es relacional no so& lo desde la perspectiva de que siempre 
se lo define dentro de un conjunto de relaciones histo& rico-sociales, sino 
tambie&n  en el  sentido,  resaltado por Godelier,  de incluir  una relacio& n 
compleja entre procesos sociales y espacio material […] Justamente por 
ser  relacional,  el  territorio  es  tambie&n  movimiento,  fluidez,  interco-
nexio& n; en sí&ntesis y en amplio sentido, temporalidad (Haesbaert, 2014, 
p. 70).  

En  funcio& n  de  estas  polarizaciones,  el  citado  geo& grafo  aboga  por  una  nocio& n 
compleja  de  territorio,  en  la  que  se  analice  la  territorialidad  como  multi-
territorialidad,  esto  implica  –entre  otras  operaciones  episte&micas–  superar  las 
dicotomí&as entre lo mo& vil y lo zonal, lo simbo& lico y lo empí&rico. Por consiguiente, 
Haesbaert entiende a lo territorial como una dimensio& n del espacio focalizada en las 
redes de poder, estas u& ltimas í&ntimamente imbricadas con las tensiones generadas 
por los binomios precitados. Una consecuencia directa de este enfoque teo& rico es la 
propuesta de pensar a lo territorial sin reduccionismos binarios, puntualmente, al 
reconocer dos formas constructivas de lo espacial (Haesbaert, 2013, pp. 22-23): las 
lo& gicas de lo “zonal” y lo “reticular”, o sea, dos ensambles de lo territorial que actu& an 
de  manera  conjunta,  aunque  en  determinados  momentos  se  puede  registrar  la 
hegemoní&a de una lo& gica sobre la otra.

Así&,  en  esta  yuxtaposicio& n  de  lo  mu& ltiple  y  diferenciado,  lo  territorial  puede 
asociarse a un continuum (p. 27), en el que lo simbo& lico y lo material, lo temporal y lo 
espacial discurren por diferentes escalas e interacciones. Las lo& gicas de lo zonal y lo 
reticular permiten, segu& n el autor en estudio, establecer tres componentes consti-
tutivos de este devenir espacial: zonas, flujos y polos (p. 31), los que ponen en juego 
a los territorios-zona con los territorios-red, promoviendo lo multiterritorial, pues:
 

[e]n sentido ma&s estricto, la multiterritorialidad puede significar la arti-
culacio& n simulta&nea de mu& ltiples territorios o de territorios en sí& mismos 
mu& ltiples  e  hí&bridos,  un  poco  como  ocurre  cuando  los  anglosajones 
hablan  del  “sentido  global  del  lugar”  (Massey,  2000).  Doreen Massey 
utiliza el ejemplo de su barrio (Kilburn), en Londres, donde hay bengalí&s, 
hindu& es, pakistaní&es, africanos y chinos, migrantes que tambie&n existen y 
se territorializan en varios otros lugares del mundo. Pero lo que hace la 
diferencia y la singularidad de este “lugar” es la forma en que allí&  se 
combinan. Un lugar “global” es un lugar-red, semejante al territorio-red, 
pero que no necesita desplazamiento fí&sico para realizar su pluralidad; 
e&sta  se  da  dentro  del  propio  “lugar”(o  territorio,  si  enfatizamos  las 
relaciones de poder –funcional y simbo& lico– que dicho lugar incorpora) 
(p. 37).

Por  lo  tanto,  los  ordenamientos  territoriales  y,  en  especial  para  los  estudios 
artí&sticos aquí&  compilados,  las configuraciones y delimitaciones de los territorios 
como “regiones” exigen la puesta en dia& logo de las lo& gicas zonales y reticulares para 
explicar la episteme situada de las pra&cticas esce&nicas locales, así& como tambie&n la 
posibilidad de comprender sus flujos como territorios-red, en muchos casos, au& n 
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invisibilizados. En este marco, singularizamos nuestros interrogantes sobre lo terri-
torial en la praxis esce&nica argentina mediante el entrecruzamiento de escalas que 
implica pensar lo “regional” o los procesos de “regionalizacio& n” a la luz de los marcos 
teo& ricos contempora&neos. Puntualmente, nos preguntamos: los latentes, silentes o 
invisibilizados puentes, redes o flujos entre las diferentes zonas de productividad 
esce&nica  del  paí&s,  expresados en multidimensiones poe&ticas  y  polí&ticas,  ¿disen> an 
territorios-red  como  enclaves  de  regionalizacio& n  teatral,  esto  u& ltimo,  indepen-
dientemente de su contigu4 idad o proximidad fí&sica o de su acotamiento jurí&dico-
administrativo? Los citados progresos disciplinares sobre lo territorial, ¿permiten 
resemantizar los te&rminos de una “regio& n teatral” sin caer en homogeneizaciones o 
esencializaciones?[3] Para acercarnos a este debate resulta necesario –entre otras 
cosas– revisitar la nocio& n de regio& n desde los enfoques conceptuales de lo territorial 
ya expuestos.

En efecto, desde la de&cada de 1970, la geografí&a humana ha indagado en nuevos 
encuadres de regio& n  y  regionalizacio& n,  por ejemplo,  a  partir  de los  estudios  del 
geo& grafo brasilen> o Milton Santos, los que han reactivado diversas y actuales lí&neas 
de  investigacio& n.  Con soste&n  en esta  apertura  cientí&fica,  Sebastia&n  Go& mez Lende 
(2011)  plantea  rebatir  determinados  obsta&culos  epistemolo& gicos  arraigados  a  la 
nocio& n de regio& n, un revisionismo teo& rico que opera de manera estrate&gica en los 
objetivos especí&ficos que pretendemos desarrollar.  

En primera instancia, siguiendo los aportes de Milton Santos[4] sobre el “espacio 
geogra& fico”,  el  cual  es entendido como un conjunto de sistemas de objetos y de 
acciones indisolubles,  contradictorios y solidarios,  el  geo& grafo argentino propone 
impugnar la definicio& n de regio& n enunciada en te&rminos fí&sico-naturales uní&vocos 
(Go& mez Lende, 2011, p. 85) y, a su vez, revocar la concepcio& n positivista de una 
regio& n o de la regionalizacio& n como productos esta& ticos e inmutables que anulan la 
dina&mica y movilidad de los objetos y acciones,  normas y agentes,  estructuras y 
procesos de aquella construccio& n siste&mica.

Otro preconcepto a refutar es dimensionar a la regio& n en funcio& n de una escala 
geome&trica,  estrictamente  verificable  a  partir  de  la  contigu4 idad  espacial  o  la 
vecindad territorial (p. 85). En esta observacio& n se condensa uno de los recurrentes 
problemas gnoseolo& gicos enunciados por los historiadores regionales: la escala y sus 
desafí&os te&cnico-procedimentales. En este encuadre, la escala ratifica su cualidad de 
instrumento heurí&stico y se distancia de las nomenclaturas resultantes de esquemas 
matema& ticos o geofí&sicos uní&vocos. Por lo tanto, la regio& n –dice el autor de refe-
rencia– es objeto de una “indeterminacio& n escalar” (p. 88), dado que puede cons-
truirse  a  partir  de  una  localidad  puntual,  un  a& rea  econo& mico-comercial  o  zona 
agrí&cola, un cruce de fronteras, una dimensio& n interpolar o intermedirional, parcela 
nacional o fraccio& n continental, entre otras posibles diagramaciones. Vale decir, la 
escala es –como se indico&  anteriormente– una herramienta episte&mica que promue-
ve determinados posicionamientos teo& rico-metodolo& gicos. Esta revisio& n de la escala 
modifica un procedimiento ya naturalizado en algunas a& reas de estudio: seleccionar 
a priori una “regio& n” –esto u& ltimo, segu& n escalas positivas, por ejemplo: departa-
mento, provincia, paí&s– y,  a posteriori, describir y analizar los “contenidos” (fí&sico-
estructurales, financieros, educacionales, polí&ticos, artí&sticos, etc.) de esa prefigura-
cio& n territorial (p. 88). Siguiendo estos postulados, la escala abandona su cara&cter 
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esencialista y deviene en una proporcio& n espaciotemporal mutable o, mejor, en un 
locus de operaciones sociales circunscriptas a un perí&odo especí&fico (p. 89).

La escala como un constructo gnoseolo& gico, heurí&stico e histo& rico, sostenido en 
una dina&mica desigual pero con “cohesio& n funcional” (p. 90), le permite a Go& mez 
Lende –como así&  tambie&n  a  otros geo& grafos de esta corriente– objetar un rasgo 
definitorio  de  lo  regional  consensuado  por  los  marcos  teo& ricos  tradicionales:  la 
contigu4 idad territorial como condicio& n necesaria para la formacio& n de una regio& n. 
Segu& n el relevamiento bibliogra& fico del autor, la geografí&a ha redundado en regiona-
lizaciones cuya estructura se  forma a  partir  de enfoques sociales,  econo& micos o 
naturales,  meca&nicamente  aglutinados  en  esquemas  confusos  y  reduccionistas, 
fundados  en  el  criterio  de  la  “extensio& n”  y/o  “cercaní&a”  ofrecida  por  ca& lculos 
geome&trico-formales (p. 94). Sin embargo, una regio& n no se compone –de manera 
ineludible– por la vecindad o proximidad de subespacios preestablecidos,  por el 
contrario,  la  distancia  geofí&sica  entre  nu& cleos  espacio-temporales  puede  ser  un 
componente  constitutivo  de  la  fenomenologí&a  de  una  regio& n.  Respecto  de  esta 
proposicio& n, Go& mez Lende agrega:
 

Se asiste entonces al pasaje de una visio& n horizontal a un enfoque verti-
cal de la regio& n, en el que las solidaridades organizacionales convierten a 
los lugares en soporte y condicio& n de relaciones globales que de otra 
forma no se realizarí&an […] superponie&ndose a los nexos y estructuras 
orga&nicas preexistentes para reestructurar, destruir y recrear sus lí&mites 
y sus duraciones, es decir, sus escalas. (p. 90) 

En suma, la regio& n es el orden territorial que le corresponde a un determinado y 
provisorio orden temporal. Surge de un hí&brido proceso de construccio& n, destruc-
cio& n y reconstruccio& n de diferencias y jerarquí&as territoriales, como así& tambie&n de 
la  puesta en dia& logo de segmentos y nodos de produccio& n  especí&ficos,  lí&neas de 
circulacio& n y zonas reticulares, es decir, a&mbitos que tienen voluntad o vocacio& n de 
ser ordenadores espaciales, independientemente de su vecindad o proximidad.

Estos dispositivos teo& ricos auxilian a Go& mez Lende en una diferenciacio& n concep-
tual que, acorde a los propo& sitos enunciados, retroalimenta nuestra hipo& tesis, pues 
logra  distinguir  y  definir  tres  aspectos  complementarios  de  todo  ordenamiento 
territorial: divisio& n regional, regionalizacio& n y regionalidad. El primer te&rmino es, 
ba& sicamente, un recorte territorial validado por una te&cnica racional especí&fica y, por 
ende, enmarcada en sus lí&mites instrumentales. En otro plano, la nocio& n de “regio-
nalizacio& n”:
 

[…]  se  refiere,  por  el  contrario,  a  un  proceso  que  siempre  esta&  ocu-
rriendo, independientemente de la voluntad y la mirada del investigador, 
y que obliga a e&ste a procurar descubrir, conocer e interpretar las meta-
morfosis y disoluciones derivadas. Santos y Silveira (2001: 289) afirman 
que cada momento de la historia tiende a producir su orden espacial, que 
se asocia a un orden econo& mico y a un orden social: es justamente ese 
orden espacial lo que se ha convenido en llamar ‘regionalizacio& n’; en cada 
perí&odo se verifica una regionalizacio& n del territorio, una diferenciacio& n 
u orden espacial ma&s o menos durable que, propio de un paí&s dado, es 
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determinado por la incorporacio& n desigual de los datos intrí&nsecos a esa 
e&poca. (p. 91)

 El  tercer aspecto conceptual,  la  “regionalidad”,  se configura como un corte o 
estado de “cristalizacio& n” (p. 91) del devenir espacio-temporal de la regionalizacio& n. 
Consecuentemente con estas distinciones teo& ricas, podemos afirmar –por ejemplo– 
que la Ley n° 24.800, sancionada para la creacio& n del actual Instituto Nacional del 
Teatro, expone un proceso de regionalizacio& n teatral segu& n las directrices histo& ricas 
y polí&tico-sociales de los desiguales campos artí&sticos de 1997. Estas reflexiones nos 
ayudan a reconocer que el mismo artefacto cultural –es decir,  la citada ley, pro-
mulgada hace casi tres de&cadas– “cristaliza” un contradictorio estado de “regiona-
lidad”. En efecto, estas sedimentaciones cartogra& ficas expresan las consecuencias de 
la inmovilidad y el estatismo asociados a una pra&ctica intrí&nsecamente dina&mica y 
colectiva como lo es la teatral.

Por ende, estos encuadres teo& ricos demuestran que la porosidad y el dinamismo 
de los procesos de regionalizacio& n deben articularse diale&cticamente con las trans-
formaciones y erosiones cartogra& ficas generadas por las propias pra&cticas artí&sticas. 

Las  propuestas  de  Go& mez Lende dialogan con los  aportes  citados  de  Roge&rio 
Haesbaert, pues para el geo& grafo brasilen> o las regionalizaciones se definen como un 
“proceso analí&tico de reconocimiento de la diferenciacio& n del espacio geogra& fico” 
(2014, p. 14), a partir del dia& logo entre escalas espacio-temporales y, prioritaria-
mente, a trave&s de la articulacio& n de las dos lo& gicas ya comentadas: la “zonal” (o 
disposicio& n por a& reas fijas) y la “reticular” (o disposicio& n por redes con fluidez). Por 
consiguiente, Haesbaert busca superar las tradiciones ideogra& ficas o nomote&ticas de 
la geografí&a para componer un concepto de regionalizacio& n no como un “hecho” (con 
existencia  efectiva  o  fa& ctica  precedente)  sino  como  un  “artefacto”,  es  decir,  un 
constructo teo& rico-analí&tico y polí&tico que se opone a la nocio& n de regionalizacio& n 
como un factum ontolo& gicamente definido y evidente (2010, pp. 5-6). La condicio& n 
de artefacto otorgada al concepto de regio& n ratifica su cariz heurí&stico, elaborado a 
partir de la interrelacio& n entre fenomenologí&as materiales y representaciones imagi-
narias. Entonces, la regio& n no responde a un recorte espacial empí&rico ni a una mera 
categorí&a discursivo-analí&tica, alude a la retroalimentacio& n entre posicionamientos 
funcionales y simbo& licos.

De  este  modo,  los  procesos  de  regionalizacio& n  se  definen  por  la  interaccio& n, 
relacional y comparada, de dina&micas espaciotemporales efectivamente vividas y 
producidas  por  determinados  sujetos  sociales.  En  esta  plataforma  gnoseolo& gica 
–procesual  e  inventiva–  la  regio& n  deviene,  segu& n  Haesbaert  (2010,  p.  7),  en:  a)
producto/productora de redes de cohesio& n y articulacio& n entre lo global y lo frag-
mentario;  b)  espacialidad compuesta  por  la  accio& n  social  y  reticular  de  agentes
especí&ficos; c) producto/productora de procesos de diferenciacio& n espacial, resul-
tante de sus desigualdades materiales y abstracciones concomitantes.

En resumen, tanto Go& mez Lende como Haesbaert coinciden en distinguir, por un 
lado,  las  dina&micas  procesuales  de  la  regionalizacio& n,  estructuradas  por  “solida-
ridades organizacionales” que se fundan en lo& gicas histo& rico-territoriales de objeti-
vacio& n y subjetivacio& n; por otro lado, concuerdan con la nocio& n de regio& n mediante 
la identidad de un  locus de produccio& n diferencial,  opuesto a la definicio& n esen-
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cialista y apriorí&stica que lo inscribe en un reservorio o continente de caracteres a 
compilar e interpretar.   

Ejes de análisis: los lazos escénico-territoriales a cartografiar

Las delimitaciones conceptuales de territorialidad y regio& n/regionalizacio& n que 
hemos  descrito  nos  habilitan  a  una  reflexio& n  integral  y  comparada  sobre  los 
resultados compilados en este libro. Por ende, en estas pa&ginas introductorias nos 
proponemos acotar las siguientes indagaciones a tres perfiles de las solidaridades 
esce&nico-territoriales factibles de mapear. Para avanzar en esta tarea, nos apoyamos 
en los basamentos teo& ricos de la comparatí&stica teatral (Dubatti, 2008; 2013; 2020) 
y,  en particular,  en una estrategia  metodolo& gica  que hemos denominado “nodos 
regionales” (Tossi, 2019). Los nodos regionales son campos de fuerzas que mate-
riales,  gnoseolo& gicas  y  poie& ticas  que  entrelazan  territorialidades  y  genealogí&as 
heteroge&neas, construidas por la interaccio& n de zonas, flujos y polos comunicantes 
entre localizaciones contiguas y/o distantes entre sí&, o sea, independientemente de 
su proximidad geofí&sica.  Por su capacidad para interrelacionar distintos o& rdenes 
espaciales  y  temporales,  esta  herramienta  metodolo& gica  contribuye  a  dislocar  y 
relocalizar saberes geoculturales, a trave&s de  loci de enunciacio& n diferenciales que 
cohesionan y articulan lo uno y lo mu& ltiple, segu& n las relaciones intersubjetivas e 
histo& ricas  de  los  agentes  y  pra&cticas  situados.  Estos  anudamientos  materiales, 
gnoseolo& gicos y poie& ticos –pensados como operaciones analí&ticas y no como enti-
dades necesariamente fa& cticas– se forjan a partir de la solidaridad organizacional de 
las fuerzas productivas descentradas, con el objetivo de evitar las epistemologí&as 
que  ratifican  las  dicotomí&as  centro/periferia  o  la  reproduccio& n  de  posiciones 
homogeneizadoras (por ejemplo, las aplicadas a la nocio& n de “teatro del interior”). 

En suma,  las  cartografí&as  que nos invitan a disen> ar  los catorce ensayos com-
pilados en esta obra pueden –entre otras posibles lecturas– estructurarse a partir de 
tres “nodos”, generados por efecto de la precitada solidaridad organizacio& n con los 
territorios-red, a saber: I) un punto nodal episte&mico; II) un punto nodal geopoe& tico; 
III) un punto nodal geocrí&tico.

I) Solidaridades escénico-territoriales en clave epistémica

En  los  u& ltimos  an> os,  los  estudios  teatrales  hispanoamericanos  en  general  y 
argentinos en particular han registrado un exquisito avance gnoseolo& gico respecto 
de las articulaciones territoriales en el saber-hacer artí&stico, las ciencias del arte 
esce&nico y sus respectivos encuadres epistemolo& gicos. Un conjunto prioritario de 
aportes intelectuales que han operado como bisagra en estas articulaciones terri-
toriales provienen de la filosofí&a del teatro y el teatro comparado formulados por el 
investigador Jorge Dubatti (cf. 2008, 2014, 2020).

En estos despliegues teo& ricos, el citado autor propone una nocio& n de territoria-
lidad que actu& a como vector o regulador episte&mico de sus demarcaciones y desa-
rrollos conceptuales, esto u& ltimo mediante contribuciones de la geografí&a humana 
que –de manera parcial– dialogan con los fundamentos precitados en esta intro-
duccio& n. Puntualmente, para Dubatti la territorialidad es un constructo dina&mico y 
con densidad cartogra& fica, estructurado por contextos geohisto& ricos y culturales de 
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relaciones y diferencias, los que a su vez resultan de la accio& n humana en comu-
nidad. Así&, las territorialidades y sus consecuentes interacciones a trave&s de mapas 
diversos (intra/inter/supra territoriales) definen las complejas bases episte&micas 
del teatro.

En  las  teorizaciones  de  Dubatti  la  nocio& n  de  territorialidad  interactu& a  con 
mu& ltiples esferas del conocimiento artí&stico y, desde allí&, ratifica su cariz solidario 
con  la  praxis  subjetiva  y  social  de  la  escena.  Por  razones  estrate&gicas,  en  esta 
presentacio& n argumentaremos especí&ficamente sobre tres esferas interactivas: a) lo 
territorial como una condicio& n necesaria para delimitar y distinguir las matrices de 
teatralidad; b) lo territorial como una disposicio& n fundante de la poíesis teatral y, por 
u& ltimo, en directa vinculacio& n con los aportes del autor en este libro, c) lo territorial 
como una lo& gica episte&mica que –consecuentemente con a) y b)– permite analizar la 
hermandad entre actuacio& n y expectacio& n.

En numerosos escritos, Dubatti ha promulgado una clara distincio& n ontolo& gica 
entre la teatralidad social y la teatralidad poiética. En el primer caso y siguiendo las 
sugestivas  aproximaciones de Gustavo Geirola  (2000),  confirma que la  “especta-
cularidad social  convivial”  (Dubatti,  2007,  p.  150) se  funda en la  lucha esco& pica 
desplegada con el fin de dominar la mirada de otro. Esta estructura de teatralidad no 
produce un salto ontolo& gico sobre lo real –o sea, permanece en el plano de lo comu& n 
compartido y percibido–, aunque sí& se auxilia de lo convivial. En el segundo caso, las 
teatralidades poiéticas o el teatro propiamente dicho, genera:

[…] un pasaje ontolo& gico de la vida cotidiana al orden de alteridad del 
cuerpo poe&tico, caracterizado por su entidad metafo& rica y oximoro& nica, 
su violencia contra la naturaleza, la desterritorializacio& n, la de-subjetiva-
cio& n y re-subjetivacio& n en nuevos sujetos, la negacio& n radical del ente 
real, la puesta en suspenso del criterio de verdad, la semiosis ilimitada, 
un re&gimen axiolo& gico especí&fico, la despragmatizacio& n y la repragmati-
zacio& n, y una dimensio& n especí&fica de acontecimiento polí&tico (pp. 149-
150).

Sin la pretensio& n de reducir o simplificar las numerosas redes conceptuales que 
estas  nociones  promueven,  resulta  oportuno  indicar  que  en  estas  reflexiones  la 
territorialidad es –ineludiblemente– una herramienta epistemolo& gica central para la 
diferenciacio& n ontolo& gica descrita y, a su vez, para avanzar en otros planos gnoseolo& -
gicos, por ejemplo, en lo  poiético como matriz estructurante. Desde este punto de 
vista, el autor refiere a una territorialidad espacial (insoslayable en el dispositivo 
convivial) y a una territorialidad corporal, “que se centra en la capacidad del cuerpo 
de portar consigo las territorialidades con las que se identifica y de las que se ha 
nutrido culturalmente” (2019, p.  9).  En consecuencia,  las funciones de otredad y 
desterritorializacio& n asignadas a lo poiético se sustentan en esta apertura nocional, 
como así& tambie&n complementan otro cariz episte&mico de la filosofí&a del teatro y, en 
particular,  de  la  teatrologí&a  comparada:  el  pensamiento  situado  o  forzosamente 
territorializado del investigador participante.

Con base  en  este  du& ctil  y  riguroso  encuadre,  el  que  funciona  como un bucle 
organizacional,  el  capí&tulo firmado por Jorge Dubatti  para abrir las indagaciones 
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teo& ricas  de  este  libro  se  concentra  en  la  tercera  esfera  interactiva  que  hemos 
precitado:  la  relacio& n  de  lo  territorial  en  las  dimensiones  de  la  actuacio& n  y  la 
expectacio& n. Mencionamos la idea de un bucle organizacional porque, precisamente, 
la actoralidad y la expertatorialidad son para el investigador referenciado partes 
constitutivas de la teatralidad poiética, dado que “para organizar la mirada actuamos 
y para dejarnos organizar la mirada expectamos la actuacio& n” (§ 11).

Estas correlaciones episte&micas le  permiten a Dubatti  argumentar a  favor de, 
primero, la condicio& n “plural” de las actuaciones y las expectaciones; segundo, la 
redimensio& n de las categorí&as mencionadas en funcio& n de lo territorial, pues, por 
ejemplo,  la  expectotarialidad  puede  ser  “territorial”  o  “no-territorial”,  segu& n  sus 
entrecru-zamientos  con  lo  convivial,  lo  tecnovivial  o  lo  liminal.  En  suma,  el 
minucioso deslinde de nociones que Dubatti –en esta nueva divulgacio& n cientí&fica– 
nos invita a revisar y reorganizar conlleva, entre otros factores, a lo que e& l denomina 
“trans-teatralidad”, “transactuacio& n” y “transexpectacio& n”, ensambles gnoseolo& gicos 
que se disen> an por solidaridad con lo territorial.

En el marco del presente libro, las solidaridades esce&nico-territoriales en clave 
episte&mica asumen otro plano,  observable  en el  trabajo propuesto por Vero& nica 
Manzone. En efecto,  la investigadora mendocina escudrin> a en las condiciones de 
posibilidad gnoseolo& gicas  de  la  “dramaturgia  esce&nica”  mediante  mu& ltiples  reco-
rridos  teo& ricos  desplegados  de  manera  exhaustiva.  Estos  detallados  trazados  se 
organizan en tres orientaciones:  primero,  el  lu& cido rastreo histo& rico del  te&rmino 
“dramaturgia”  y  su  posterior  puesta  en  tensio& n  con  las  dimensiones  contem-
pora&neas y territorializantes de los cuerpos, textos y escenas. Así&, la citada autora 
–con un notorio sentido dida&ctico– nos invita a transitar por las diferentes acep-
ciones que la dramaturgia ha obtenido en los campos literarios y teatrolo& gicos, con 
un claro recorte: la “lugarizacio& n” (Palermo, 2005) de este constructo inestable y 
poroso. Las nociones desarrolladas respecto de esta problematizacio& n por Patrice 
Pavis, Anne Ubersfeld, Marcos De Marinis, Bernard Dort, Erika Fischer-Lichte, Jorge 
Dubatti, entre otros/as interactu& an como grilletes de un proceso histo& rico de con-
ceptualizaciones dina&micas,  enriquecido y atravesado –tal  como lo demuestra de 
forma  integral  la  propia  tesis  doctoral  de  Manzone–  por  sus  singulares  lo& gicas 
geoculturales (o nu& cleos zonales) y por los intercambios materializados a trave&s de 
los territorios-red.   

En segundo lugar,  estos trayectos desembocan en los debates sobre los deno-
minados “sentidos” de la dramaturgia. Esta perspectiva de estudio, formulada en 
primera instancia por Joseph Danan (2012),  le permite a Manzone “complejizar” 
(Morin,  1994)  el  pensamiento  sobre  esta  praxis  artí&stico-escritural,  segu& n  sus 
particulares reglas de juego y sin caer en binarismos. De este modo, y siguiendo el 
itinerario conceptual desplegado por la autora, es factible reconocer un inequí&voco 
enlace o articulacio& n episte&mica con lo territorial, en tanto este ana& lisis dialoga con 
desplazamientos  o  giros  teo& ricos  ya  consensuados,  por  ejemplo:  desde  la  visio& n 
esencialista que busca definir  que&  es  el  arte hasta las  perspectivas situadas que 
instalan la pregunta-motor sobre cua&ndo hay arte, esto u& ltimo, en una ta& cita relacio& n 
con los conocidos postulados de Nelson Goodman, Arthur Danto, entre otras/os.

Consecuentemente  con  lo  anterior,  la  tercera  ví&a  de  ana& lisis  planteada  por 
Manzone es una clasificacio& n de tipologí&as y subcategorí&as disen> adas por contraste y 
por efecto de una so& lida conciencia territorial del “cuando” se produce dramatur-
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gia[5]. Entonces, las diferenciaciones entre una dramaturgia de actuacio& n, drama-
turgia de direccio& n y dramaturgia de grupo,  enunciadas por la precitada autora, 
responden  a  estos  enfoques  de  “lugarizacio& n”  y,  por  esto,  su  correspondiente 
caracterizacio& n no soporta generalizaciones o abstracciones homogeneizadoras, sin 
sus respectivos arraigos histo& ricos y advertencias regionales. 

En suma, los fundamentos solidarios de un pensamiento teatral territorializado 
operan epistemolo& gicamente en el disen> o de herramientas gnoseolo& gicas (tal como 
lo observamos en el sistema& tico trabajo intelectual de Jorge Dubatti), así& como en el 
disen> o  de  estrategias  metodolo& gicas,  entre  otros  enfoques,  evidenciado  en  el 
descrito  estudio  de  Manzone  o,  tambie&n,  en  las  rigurosas  investigaciones  archi-
ví&sticas e histo& rico-documentales llevadas a cabo por Marí&a Fukelman, en su caso, 
vinculadas con el heteroge&neo y disí&mil proceso de formacio& n y consolidacio& n del 
Movimiento de Teatro Independiente en nuestro paí&s.   

En el capí&tulo de libro compilado en esta edicio& n, Fukelman nos ofrece una lectura 
ine&dita sobre la regionalizacio& n de los teatros independientes en las provincias, al 
focalizar  su  exploracio& n  en  la  Federacio& n  Argentina  de  Teatros  Independientes 
(FATI),  esto  es,  una  formacio& n  cultural  que  desarrollo&  actividades  de  gestio& n 
esce&nica a nivel nacional entre los an> os 1944 y 1964. Particularmente, este ensayo 
se centra en el estudio documental de las actas de la FATI registradas entre el 26 de 
marzo  de  1962  y  el  23  de  marzo  de  1964,  con  e&nfasis  en  la  vinculacio& n  de  la 
mencionada  entidad  con  la  territorializacio& n-en-red  que  se  estipulo&  de  manera 
alternativa a las instancias centralizadoras de la agrupacio& n. Así&, la autora visibiliza 
un conjunto de ideas y de criterios de accio& n polí&ticos y artí&sticos relevantes, los que 
formaron parte de las mesas de discusio& n y de las estrategias de la FATI, aun cuando 
estas  motivaciones  y  proyectos  no  hayan  logrado  su  ejecucio& n  material.  El 
relevamiento y la descripcio& n densa de esta investigacio& n aportan al reconocimiento 
ideolo& gico y simbo& lico –aunque insistimos, no necesariamente fa& ctico– de un dilema 
presente en los procesos de regionalizacio& n de la praxis independentista:  ¿co& mo 
territorializar las experiencias modernizadoras de los independentistas (en su cariz 
poe&tico y culturalizante), en plena tensio& n con el clivaje centro/periferia?[6]

Por consiguiente, en funcio& n de los avances teo& ricos compilados en esta obra, 
como así& tambie&n en los encuadres gnoseolo& gicos internacionales con los que estos 
posicionamientos se  entrelazan y  componen redes,  es  lo& gico asumir  un contem-
pora&neo e ineluctable progreso en las perspectivas situadas, territoriales, geocul-
turales  o  de  geopolí&tica  del  conocimiento  en  el  a& rea  de  los  estudios  esce&nicos 
regionales, esto es, un enfoque que –a su vez– se extiende hacia otros lazos solida-
rios: sus coordenadas geopoe&ticas y geocrí&ticas.  

II) Solidaridades escénico-territoriales en clave geopoética

Los avances generados en la segunda mitad del siglo XX y principios del XXI en la
geografí&a humana, la geofilosofí&a, los estudios poscoloniales y culturales con base en 
la socioantropologí&a,  entre otras fuentes, han afianzado o sedimentado la impug-
nacio& n  de una  gnosis homogeneizadora del  espacio.  Así&,  se  instala por consenso 
cientí&fico  la  condicio& n  de  movilidad  y  mutabilidad  de  los  espacios.  Consecuen-
temente, las investigaciones de la literatura comparada y las historiografí&as de las 
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artes integran este saber a sus  corpus teo& ricos.  Un efecto de estas asimilaciones 
conceptuales son los denominados enfoques geopoe&ticos y geocrí&ticos.

En relacio& n con la perspectiva geopoe&tica, los ana& lisis literarios de Michel Collot 
(2015) nos habilitan a un ejercicio teo& rico estrate&gico, en co& digo directo con los fines 
de esta obra y su correlativa presentacio& n. En efecto, el citado autor entiende por 
geopoe&tica al  campo disciplinar que se ocupa de examinar las mu& ltiples vincula-
ciones  entre  el  espacio  y  las  formas  literario-artí&sticas,  entrecruzamientos  que 
pueden  devenir  en  la  configuracio& n  de  una  poïética o  teorí&a  de  la  produccio& n/ 
creacio& n (p. 63). Al respecto, dice:

 
Una  geopoïética supone toda otra concepcio& n de la actividad literaria, 
que reposa sobre la hipo& tesis de una solidaridad entre la res cogitans y la 
res extensa. La escritura es una forma de espaciamiento del sujeto, quien 
para ex-presarse necesita proyectarse en el espacio: el de la pa&gina y el 
del paisaje (Collot, 2015, p. 74).

Desde este punto de vista, los capí&tulos de Gabriel Cabrejas, Gisela Oga& s Puga, 
Anabel Paoletta, Martí&n Rosso, Guillermo Dillon, Valeria Folini y Walter Arosteguy 
que integran esta compilacio& n dialogan –desde diversos a&ngulos y planos– con este 
perfil de lo solidario territorial. Por ejemplo, podemos pensar que la caracterizacio& n 
de lo territorial-regional como producto/productora de intersecciones especí&ficas 
entre la accio& n social (en nuestro caso, la accio& n esce&nica) y las espacialidades, junto 
con su correlativa produccio& n de sentido, aportan a la construccio& n de un locus de 
enunciacio& n diferencial, con efecto directo en el discurso poe&tico-historiogra& fico y en 
el discurso poe&tico-creativo.

Así&,  los exhaustivos trabajos de reflexio& n histo& rica de Gabriel Cabrejas y Gisela 
Oga& s Puga dan cuenta de una ineludible elaboracio& n teo& rica “lugarizada” (Palermo, 
2012), esto es, un procedimiento geopoe&tico que no implica una reivindicacio& n de lo 
local desde miramientos esencialistas ni la valoracio& n del “interior” como el espacio 
dependiente de otro mayor –el Estado Nacio& n–, por el contrario, alude a la reconfi-
guracio& n de las narrativas periferizadas por los discursos oficiales que impactan en 
los procesos subjetivos de una cultura local, al asumir sus tensiones territoriales. 
Este posicionamiento provoca –adema&s– una reconfiguracio& n temporal, expresada 
en periodizaciones que responden a dicho re&gimen cartogra& fico diferencial.  Para 
Zulma Palermo,  los procesos de regionalizacio& n/historizacio& n  se articulan con la 
puesta en crisis  del  pensamiento u& nico,  cano& nico y homogeneizador,  cuyo fin es 
poner  en  dia& logo  a  determinadas  localizaciones  perife&ricas  que  promocionen 
“genealogí&as alternativas”. Desde este enfoque, los aportes de Cabrejas y Oga&s Puga 
sobre las ciudades de Mar del Plata y San Juan, respectivamente, evidencian ciertos 
lazos entre la res cogitans y la res extensa, al “lugarizar” la accio& n esce&nica segu& n sus 
singularidades  poe&tico-subjetivas,  temporales  y  espaciales.  En  suma,  periodiza-
ciones con puntuales trazados diacro& nicos y sincro& nicos; trayectorias ideolo& gicas de 
las/os  creadores  segu& n  sus  particulares  coordenadas;  elecciones  de  repertorios 
teatrales y su desarrollo intrarregional; diferenciaciones este& tico-artí&sticas resultan-
tes  de  esta  conciencia  territorial;  resemantizacio& n  de  formas  esce&nico-cano& nicas 
(mimo, teatro de arte, radioteatro) y de instituciones tradicionales en funcio& n de la 
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cohesio& n espacio/accio& n, entre otras mu& ltiples facetas son algunos de los resultados 
alcanzados por estas atribuciones geopoe&ticas, en este caso, con impacto en el dis-
curso historiogra& fico.

A estos intercambios con lo geopoe&tico, podemos sumar el capí&tulo escrito por 
Anabel Paoletta,  quien –capitalizando las contribuciones histo& ricas de los teatros 
intrarregionales ya configuradas en nuestra disciplina– avanza en la formulacio& n de 
problema& ticas que requieren un ana& lisis de los territorios-en-red, al focalizar en dos 
formaciones teatrales independientes de las ciudades de Mar del Plata y Parana& , nos 
referimos a las agrupaciones esce&nicas de El Se&ptimo Fuego y Teatro del Bardo. Esta 
lo& gica, sostenida en los “nodos regionales” (Tossi, 2019; 2023), le permite a Paoletta 
entrelazar campos de fuerzas materiales y poïéticos desde una perspectiva compa-
rada y sin reproduccio& n de las dicotomí&as centro/periferia, con el fin de reconocer 
unidades de sentido que afianzan problema& ticas culturales compartidas, tales como 
las resignificaciones sobre los ideologemas independentistas zonales, los programas 
de gestio& n cultural, las aperturas a acciones de resistencia este& tica y artí&stica, etc.

El segundo plano de este cariz solidario-territorial se evidencia, con mayor trans-
parencia, en las reflexiones geopoe&ticas compartidas por Martí&n Rosso, Guillermo 
Dillon, Valeria Folini y Walter Arosteguy, quienes dan cuenta de distintos grados de 
articulacio& n entre las espacialidades y las formas poe&tico-esce&nicas desplegadas por 
sus respectivos colectivos artí&sticos.

Por ejemplo,  las  experimentaciones interdisciplinarias  analizadas por Dillon a 
partir de los trabajos del grupo de tí&teres y teatro de objetos “Los Engan> apichanga”, 
radicado en la ciudad de Tandil desde el an> o 2002, muestran un rico entrecruza-
miento entre el “mapping arquitecto& nico urbano” y sus respectivas praxis esce&nicas. 
Al respecto de esta orientacio& n geopoe&tica y ensayí&stica, el citado autor afirma:

[…] la bu& squeda se encamino&  a trabajar con los tiempos í&ntimos y meta-
fo& ricos  del  teatro,  sacando  provecho  hasta  de  lo  imperfecto  de  la 
tecnologí&a  disponible  y  pensando al  video,  tambie&n,  como una forma 
sofisticada de teatro de sombras (Dillon, § 4).

Sobre esta plataforma de experimentacio& n poe&tica, en la que se fusionan diferen-
tes componentes artí&stico-situados, Dillon comparte los resultados obtenidos en dos 
montajes:  Contra la pared (2016) y  NiñezLuz (2021). Estas pra&cticas nos invitan a 
reflexionar sobre la potencialidad de la intervencio& n urbana, el teatro y los dispo-
sitivos objetuales y digitales en sus mu& ltiples variantes.

Paralelamente,  esta lo& gica geopoe&tica puede tambie&n  leerse en los aportes de 
Rosso,  puesto  que  sus  resignificaciones  y  reaperturas  sobre  el  teatro  histo& rico 
responden –sin duda– a una conciencia pra&ctica sobre lo territorial  y sus corre-
lativos modos y condiciones de produccio& n. Así&, la obra sobre la cual se concentran 
sus indagaciones, titulada  Los otros hombres de Eva, implico&  un especí&fico proceso 
poe&tico-adaptativo de los textos drama& ticos originales, con el fin de ensamblar sus 
idearios artí&sticos, este& ticos y regionales en dicho especta&culo. Sobre este proceder, 
el citado creador afirma: 
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Los autores de este trabajo somos teatristas militantes que entendemos 
esta pra&ctica como una actividad productora de discursos, la cual hay que 
hacer consciente a la hora de pensar formas de intervencio& n y los medios 
donde circulan. La opcio& n por la militancia a trave&s del teatro aparece 
como una forma de combinacio& n entre la accio& n polí&tica y la esce&nica que 
involucra al agente individual en la praxis colectiva. Entendemos que el 
teatro, y el arte en general, no es un espacio neutral en el que reinen los 
absolutos este& ticos sino una pra&ctica que tiene consecuencias en el plano 
de lo polí&tico (Rosso, § 23).

Desde  la  ciudad  de  Tandil,  estas  exploraciones  facultan  a  un  dia& logo  en 
territorios-en-red con las pra& cticas del grupo Teatro El Bardo (ciudad de Parana& ), 
dado que las contribuciones de Folini y Arosteguy aquí& compiladas tienen aires de 
familia con determinados fundamentos de valor propuestos por Rosso.

De este modo, las/os “bardos” entrerrianos han formalizado un proyecto esce&nico 
que  se  estructura  y  sostiene  en  sus  cohesiones  comunitarias,  así&  como  en  las 
limitaciones  y  posibilidades  de  su  espacio  socioartí&stico.  Este  ensamble  entre 
conciencia pra&ctica y conciencia territorial ha sido un ineluctable eslabo& n geopoe&tico 
durante  los  diversos  perí&odos  de  trabajo  grupal.  Siguiendo  los  argumentos 
ensayados en este libro, un caso testigo de esta solidaridad es la obra Pánfilos y sus 
especí&ficos encuadres productivos y tematolo& gicos. Efectivamente, en la cita obra 
teatral se condensan otros modos de articulacio& n de la res cogitans y la res extensa, 
observables la  composicio& n  de un programa poe&tico í&ntimamente asociado a las 
variables espacio-culturales. Este plan de trabajo se nutre de la relacio& n del arte con 
lo  educativo  y,  en  el  caso  teatral  indicado,  con  lo  historiogra& fico-regional,  esto 
u& ltimo, con el fin de consolidar los objetivos en relacio& n con las actitudes inves-
tigativas, pedago& gicas y esce&nico-profesionales sistematizadas desde el an> o 1999. 
Paralelamente,  en el  caso de Teatro del  Bardo,  al  igual  que en otras propuestas 
analí&ticas  registradas  en  este  libro,  lo  geopoe&tico  remite  –adema&s–  a  otro  lazo 
solidario con lo territorial: las secuencias experimentales sobre lo geocrí&tico.

III) Solidaridades escénico-territoriales en clave geocrítica

La mutabilidad y movilidad de los territorios consensuada en distintos campos 
disciplinares se refuerza, siguiendo los precitados aportes de Collot (2015), en el 
tercer perfil o seriacio& n nodal que hemos disen> ado para este ana& lisis introductorio: 
lo solidario en clave “geocrí&tica”. Al respecto, el citado autor dice:
 

Propongo llamar geocrítica al ana& lisis de las representaciones literarias 
del espacio que podemos trazar a partir de un estudio del texto o de la 
obra de un autor,  y  ya no de su contexto.  Se trata ahora de estudiar 
menos los referentes o los referentes en que se inspira el texto que las 
ima&genes y las significaciones que este produce, no una geografí&a real 
sino una geografí&a ma&s o menos imaginaria (p. 67).

Por consiguiente, la interactividad fomentada por la geocrí&tica se extiende hacia 
diversas formas de vinculacio& n entre los espacios factuales y los espacios imagi-
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narios,  mediante  du& ctiles  y  abiertos  procedimientos  poe&ticos.  En  los  sugerentes 
estudios compilados en esta obra, esta particular interrelacio& n se evidencia y analiza 
en  los  trabajos  de  Julia  Lavatelli,  Grisby  Oga&s  Puga  y  Marcelo  Olivero,  Valeria 
Mozzoni, Ricardo Dubatti y Miriam AU lvarez.  

Para comprender esta dimensio& n solidaria entre lo geohisto& rico y lo imaginario, 
Ricardo Dubatti –en su aporte a este libro– construye un mapa sobre las distintas 
intervinculaciones entre el teatro y “Malvinas”, esto es, un estudio sostenido en el 
ana& lisis representacional de cuerpos sociales, tiempos histo& ricos y dilemas polí&ticos 
que  el  teatro  ha  generado  y  consolidado.  Los  planos  “transitivos”  y  “reflexivos” 
(Marin, 2009) de la nocio& n de representacio& n, junto con las herramientas ofrecidas 
por la teorí&a de Roger Chartier, le permiten a Ricardo Dubatti disen> ar lo que en 
geocrí&tica denominarí&amos un mapa-archipie& lago[7], es decir, un “espacio donde la 
totalidad es constituida por la articulacio& n razonada de todos los islotes –mo& viles– 
que  la  componen”  (Westphal,  2015,  p.  36).  De  este  modo,  con base  un copioso 
archivo integrado por ma&s de un centenar de textos y pra&cticas esce&nicas argentinas, 
el mencionado investigador elabora una cartografí&a sobre las distintas maneras en 
que el teatro es “hospitalario” (Barale y Tossi, 2017, p. 36-42) con “Malvinas”, esto 
implica  asumir  los  diferentes  encuadres  geocrí&ticos  de  este  cariz  solidario.  Al 
respecto, Ricardo Dubatti explica:

“Malvinas” conecta a la Cuestio& n Malvinas (conjunto cronolo& gicamente 
extenso y supranacional que incluye todas las facetas del reclamo por la 
soberaní&a de las Islas Malvinas, Georgias del Sur y Sandwich del Sur); a la 
Guerra de Malvinas (hito singular, de breve duracio& n, inserto dentro del 
marco de la Cuestio& n); a la Causa Malvinas (historia de la justificacio& n de 
la  Guerra,  con  un  recorte  temporal  variable,  siempre  anterior  al 
combate); a la Posguerra (que incluye los efectos de la guerra y los pro-
yecta  en  un tiempo posterior);  y  al  territorio,  con sus  caracterí&sticas 
geogra& ficas, histo& ricas y culturales singulares (§ 13).

Así&, la exploracio& n geocrí&tica sobre la praxis esce&nica interregional desarrollada 
por  este  autor  devela,  entre  otros  ejes  de  lectura,  la  condicio& n  solidaria  de  la 
“traduccio& n” teatral respecto del tema, pues un texto-escena (segu& n sus diversos loci 
de enunciacio& n) es hospitalario con un texto-mundo (aquí& conferido al significante 
“Malvinas”), en tanto lo aloja, escucha, pero tambie&n lo invita a lo paradojal y trans-
formable que resulta de esta acogida.

En  otro  plano  de  estos  aportes  geocrí&ticos,  los  capí&tulos  firmados  por  Julia 
Lavatelli,  Grisby Oga&s Puga y Marcelo Olivero, Valeria Mozzoni y Miriam AU lvarez 
comparten numerosos puentes o redes de vinculacio& n. Estas contribuciones com-
ponen mapas intrarregionales que, a su vez, propician la configuracio& n de nodos 
interregionales,  los  que  no  operan  por  contigu4 idad  geofí&sica,  ni  por  las  delimi-
taciones  jurí&dico-administrativas  asignadas a  los  territorios,  ni  por  otras  escalas 
desarticuladas  de  la  accio& n  artí&stico-comunitaria.  Por  el  contario,  su  puesta  en 
dia& logo, enlace y comparacio& n permite entrecruzar la praxis esce&nica de distintos 
puntos cardinales del paí&s.  Este ejercicio analí&tico busca alejarse de las homoge-
neizaciones reduccionistas, tales como “teatro del interior”, y habilitar campos de 
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fuerzas  materiales  y  simbo& licos  que  tributen a  favor  de  la  complejizacio& n  de  lo 
geocultural, por ejemplo, con series nodales basadas en los territorios-red que nos 
excusen del binarismo centro/periferia.

A los fines de este estudio preliminar, creemos oportuno bosquejar y ejemplificar 
dos nodos regionales factibles de disen> ar a partir de los ensayos de las/os citados 
coautores de este libro. Ambos nodos responden a especí&ficas coordenadas subje-
tivas y te&mporo-espaciales, a saber: a) los desiertos; b) la productividad autoral de 
las mujeres y su correlatividad diege&tica.

En relacio& n con el primer nodo, los capí&tulos referenciados exponen –al igual que 
otras pra&cticas ficcionales argentinas– la pervivencia de una interpelacio& n geocrí&tica 
sobre  lo  espacial-zonal:  ¿que&  desierto  habitamos  o,  tambie&n,  que&  desierto  nos 
habita? Esta interrogacio& n se sostiene en un posicionamiento imaginario que rompe 
con la cristalizacio& n de un desierto homogeneizador y se abre a la pluralidad de los 
territorios-red, al ser “hospitalario” con mu& ltiples contratos toponí&micos (ya sean 
del norte, sur u oeste) y con sus consecuentes deconstrucciones poe&ticas. Entonces, 
la descentralizacio& n de los puntos cardinales que establece este ejercicio geocrí&tico 
sobre  los  desiertos  favorece  a  la  dina&mica  solidaria  de  las  espacialidades,  sin 
reproducciones esencialistas.

Desde este punto de vista, el texto de Grisby Oga&s Puga y Marcelo Olivero explicita 
el abordaje de la citada interpelacio& n geocrí&tica al analizar un corpus estrate&gico de 
la dramaturgia de Susana Lage y, desde allí&, reconocer sobre sus configuraciones del 
desierto  sanjuanino.  Este  constructo  geoimaginario  –con  su  enorme  tradicio& n 
literaria  y  visual–  es  resemantizado  por  Lage  y  por  el  estudio  crí&tico  de  las/os 
investigadores mencionados, al establecer un continuum entre lo climatolo& gico (por 
ejemplo, el viento zonda o, incluso, los sismos caracterí&sticos de la regio& n cuyana), el 
sincretismo de la religiosidad popular (expresado en el caso del desierto que habita 
actancialmente  en  el  relato  de  la  Difunta  Correa)  y  las  corporeidades  sociales 
territorializadas. Esta liminalidad y desfronterizacio& n de lo dese&rtico en la escena de 
Lage posee –para ambos coautores– efectos heurí&sticos y explicativos, asociados a la 
historiografí&a de San Juan y, en particular, a los contrasentidos o “puntos de fuga” 
que este dispositivo esce&nico traza respecto de otros desiertos.  Puntualmente, al 
to& pico de la aridez o a la condicio& n de despojo y lejaní&a que el desierto ha cano-
nizado en los  discursos  oficiales,  la  dramaturgia  de  Lage le  insume,  entre  otros 
recursos,  pinceladas  de  una memoria  fe&rtil,  humorismo e,  incluso,  competencias 
paro& dicas.

En las coordenadas sur de este nodo, Miriam AU lvarez, por un lado, nos ofrece una 
sí&ntesis  de  los  resultados  obtenidos  en  su  tesis  doctoral,  en  la  que  aborda 
determinados nu& cleos problema& ticos de la praxis esce&nico-mapuche desplegada en 
la Patagonia argentina entre 1987-2009; por otro lado, nos comparte un estudio de 
caso, centrado en una obra teatral de Luisa Calcumil. A trave&s de las ricas tensiones 
entre lo general y lo particular de su investigacio& n, AU lvarez inscribe el ana& lisis de Es 
bueno mirarse en la propia sombra (1987) en los debates sobre la aboriginalidad y en 
las  demandas  organizacionales  indí&genas  de  la  reapertura  democra& tica.  En  este 
arqueo de subjetividades polí&ticas e imaginarias, el desierto patago& nico es intimado 
por los constructos de alteridad histo& rica que, a la fecha, continu& an siendo parte de 
una memoria herida.
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En consecuencia, en los capí&tulos de Oga&s Puga, Olivero y AU lvarez los desiertos del 
sur  y  del  oeste  tejen  entre  sí&  redes  solidarias,  aunque  no  por  sus  similitudes 
geofí&sicas ni por aquellas variables histo& rico-polí&ticas que pueden ser leí&das como 
factores  comunes,  esta  urdiembre  se  compone  por  un  efecto  de  “lugarizacio& n” 
(Palermo, 2012) sobre sus desiertos, en tanto esta representacio& n geocrí&tica asume 
permeabilidad, movilidad y una particular simbiosis entre ha&bitat, identidad cultural 
y poíesis. 

El  segundo  nodo  regional  descrito  anteriormente,  es  decir,  la  productividad 
autoral  de  las  mujeres  y  su  correlatividad  diege&tica  logra  –de  manera  prepon-
derante, pero no uní&voca[8]– evidenciarse en los capí&tulos escritos por Julia Lavatelli 
y Valeria Mozzoni.

En una sugestiva sí&ntesis, ambas coautoras plantean dos aspectos fundamentales 
de este enlace entre praxis esce&nica y territorialidad: primero, el quehacer drama-
tu& rgico de Mariana de la Mata (Buenos Aires/Espan> a), Marí&a Laura Santos (Buenos 
Aires/Berlí&n), Andrea Campos (Jujuy), Raquel Guzma&n (Salta), Karina Toloza y Marí&a 
Elena Gonza& lez (Tucuma&n), aprehende las tensiones entre lo zonal, intrarregional y 
supranacional que redundan en sus modos de creacio& n, campos intersubjetivos y 
estructuras ficcionales. Desde este reconocimiento, Mozzoni y Lavatelli afianzan el 
debate  nocional  y  este& tico-poe&tico  sobre  las  condiciones  de  posibilidad  de  una 
dramaturgia  femenina  regional,  esto  u& ltimo,  cercano  a  la  distincio& n  conceptual 
propuesta por Nelly Richard (2008) cuando afirma:

La “literatura de mujeres” designa un conjunto de obras literarias cuya 
firma tiene una valencia sexuada, aunque las autoras de estas obras no se 
hagan necesariamente cargo de la pregunta –interna a la obra– de co& mo 
textualizar la  diferencia  gene&rico-sexual.  La  categorí&a  “literatura  de 
mujeres” delimita su corpus en base al previo recorte de la identificacio& n 
sexual  de las  autoras,  y  aí&sla  ese  corpus para que la  crí&tica  feminista 
aplique un sistema relativamente auto& nomo de referencias y valores que 
le confiera unidad de género a la suma empí&rica de las obra que agrupa. 
Es decir que la “literatura de mujeres” arma el  corpus sociocultural que 
contiene y sostiene, empí&ricamente, el valor analí&tico de la pregunta que 
debe hacerse la crí&tica literaria feminista en torno a las caracterizaciones 
de ge&nero de la “escritura femenina” (pp. 12-13).

Precisamente, el segundo aspecto nodal que evidencian los trabajos de Lavatelli y 
Mozzoni se objetiva –de manera especí&fica– en una dimensio& n geocrí&tica, pues la 
pregunta abierta y territorializada sobre una posible “unidad de ge&nero”, remite al 
ana& lisis de los procedimientos poe&ticos y mecanismos representacionales materia-
lizados en ese corpus textual.

Con circunscripcio& n  en los  procesos polí&tico-culturales  de la  posdictadura,  las 
citadas investigadoras examinan las configuraciones dramatu& rgicas sobre la violen-
cia patriarcal ejecutada sobre los cuerpos femeninos y sus correlativas acciones de 
resistencia; la pregnancia de los territorios en dichos cuerpos como una singular 
relacio& n imaginario-subjetiva hasta –incluso– componer la meta& fora de una “mujer-
casa”; los engranajes de un trauma histo& rico devenido en melancolí&a por su irresolu-
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cio& n; la puesta en relato autoficcional de las heridas personales y comunitarias a 
trave&s del “agujereo yoico” (Tossi, 2017), entre otros to& picos y recursos observables 
en estos sugestivos capí&tulos.

En conclusio& n, los contenidos de este libro, al que cordialmente invitamos a leer y 
discutir, expresan una mirada multifocal, porosa y reticular sobre la praxis esce&nica 
argentina contempora&nea, al congregar sus horizontes de lectura en las experien-
cias,  ana& lisis  y  teorizaciones  artí&sticas  que  –desde  perspectivas  heteroge&neas– 
configuran a lo territorial en un basamento solidario. Así&, esta obra se inscribe en un 
debate abierto sobre las actuales investigaciones esce&nicas que, prioritariamente, 
asumen a lo geocultural, situado y/o regionalizado como un fundamento episte&mico, 
geopoe&tico y geocrí&tico.
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Notas

[1] Entre otros, los aportes mode& licos de la geografí&a humana o la geografí&a de lo 
imaginario  (cfr.  Haesbaert,  2013;  Lindo& n,  2012);  los  estudios  culturales  y  la 
geopolí&tica  del  conocimiento  (cfr.  Palermo,  2005;  Mignolo,  2013);  los  ana& lisis 
relacionales o radicantes del arte (cfr. Bourriaud, 2018 y 2022), etc.

[2] Es oportuno indicar que este libro remite a la divulgacio& n parcial de resultados de 
los  actuales  proyectos  de  investigacio& n  dirigidos  por  el  Dr.  Tossi,  a  saber:  PIP-
CONICET, co& digo 11220210100140CO y, a su vez, PIACyT-UNA, co& digo 34/0732.

[3] Para ahondar en estas reflexiones y lineamientos de ana& lisis, ve&ase: Tossi (2023).

[4] Un autor de referencia tambie&n para las reflexiones de Haesbaert.

[5] Insistimos en que las reflexiones de Vero& nica Manzone pueden (o deben) leerse 
en correlacio& n directa con sus investigaciones previas, en particular, con su estudio 
doctoral,  pues  en  esa  disertacio& n  se  esgrimen  las  condiciones  de  posibilidad 
histo& rico-territoriales de la “dramaturgia esce&nica” en la ciudad de Mendoza y, desde 
esa indagacio& n casuí&stica e inductiva, luego, se conciben las categorí&as deductivas 
aquí& desarrolladas. 

[6] Para desarrollar este dilema cultural desde otras lí&neas de estudio, ve&ase: Tossi 
(2023).

[7] La teorí&a  geocrí&tica de Westphal  utiliza la  nocio& n  de “archipie& lago” segu& n  los 
aportes de Gilles Deleuze y Fe& lix Guattari.

[8] Nos referimos a que, puntualmente, esta cualidad nodal tambie&n puede obser-
varse en los  capí&tulos  de AU lvarez,  Oga&s  Puga y  Olivero,  dado que estos ensayos 
indagan en las obras de dramaturgas de la Patagonia y Cuyo.
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Caja de herramientas: 
debates nocionales y situacionales



Estudios Comparados de Expectación y Territorialidad

Jorge Dubatti
Universidad de Buenos Aires

Academia Argentina de Letras

Desde la Filosofí&a del Teatro (y disciplinas derivadas de ella: Teatro Comparado, 
Poe&tica  Comparada,  Geografí&a  Teatral  y  Estudios  Comparados  de  Expectacio& n)1, 
venimos sistematizando una constelacio& n categorial para problematizar la accio& n / 
el  acontecimiento  de  la  expectacio& n  y  visibilizar  su  complejidad.  En  este  caso 
retomaremos los principales conceptos de los Estudios Comparados de Expectacio& n 
para relacionarlos con la nocio& n de territorialidad, entendida como unidad dina&mi-
cas de anclaje geogra& fico-histo& rico-cultural en contextos de geografí&a humana, de 
espacio terrestre subjetivado (Dubatti, 2020b, pp. 19 y sigs.). La visio& n compleja de 
la territorialidad, trasvasada de los estudios geogra& ficos, nos hace pensarla como un 
espesor cartogra& fico, una superposicio& n de mapas interconectados de interterrito-
rialidad, intraterritorialidad, supraterritorialidad, así& como en dinamismo o proce-
sos de territorializacio& n, desterritorializacion y reterritorializacio& n, así& como distin-
guir una territorialidad geogra& fica y otra corporal, ambas vinculadas al espacio fí&sico 
(Dubatti, 2020b, pp. 109-161).

Resumamos  la  red  conceptual  con  la  que  trabajamos  en  sus  componentes 
centrales.

En dos artí&culos dedicados respectivamente a actuacio& n y expectacio& n, hermana-
dos (porque actuacio& n y expectacio& n son feno& menos complementarios,  van de la 
mano por su ví&nculo orga&nico con la teatralidad),2 propusimos los conceptos de 
actoralidad  /  actuacio& n  /  actuaciones,  en  uno,  y  sus  complementarios  expecta-
torialidad / expectacio& n / expectaciones, en el otro. Ambas trí&adas esta&n vinculadas, 
a su vez, a las nociones de teatralidad / teatralizacio& n, teatralidades (y teatros), de 
acuerdo a  la  Filosofí&a  del  Teatro.  En otro trabajo posterior  desarro-llaremos las 
categorí&as  de transteatralizacio& n,  transactuacio& n  y  transexpectacio& n,  y  sus actua-

1  Ve&anse al respecto Dubatti (2020a y 2020b).
2 J.  Dubatti,  “Actoralidad,  actuacio& n,  actuaciones”  (2022a)  y  “Expectatorialidad,  expectacio& n, 

expectaciones, transexpectacio& n” (2022b).  Sugerimos poner en dia& logo ambos textos (escritos de 
manera tal que se complementan entre sí&).  
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lizaciones  plurales,  estableciendo  su  relacio& n  y,  al  mismo  tiempo,  su  diferencia, 
respecto  de  las  anteriores.3 Impulsamos una  sistematizacio& n  de  estos  conceptos 
dentro de los Estudios Comparados de Expectacio& n Teatral porque resultan u& tiles 
para la composicio& n de una historia de las/los espectadores teatrales en Buenos 
Aires,4 a la par que articulan con nuestro perfil de investigador participativo,5 quien 
produce  conocimiento  desde  la  auto-observacio& n  de  la  praxis  en  el  trabajo  con 
espectadores.6

En los dos primeros artí&culos mencionados partimos de la refutacio& n de un dicho 
de la doxa en pandemia (“Hay teatro porque hay actuacio& n y expectacio& n”)7 con el 
objetivo de sostener que tanto la  actuacio& n  como la  expectacio& n  son feno& menos 
mu& ltiples,  plurales y,  a la par,  esta&n presentes en diversas pra&cticas,  que no son 
especí&ficos ni privativos del teatro o de las artes esce&nicas, ni siquiera de las artes 
del especta&culo.8 Proponemos allí& que hay actuacio& n y expectacio& n tanto en las artes 
conviviales (las que trabajan con la reunio& n en territorio, en presencia fí&sica en el 
espacio  fí&sico,  en  proximidad),  como  en  las  tecnoviviales  (las  que  entablan  un 
ví&nculo remoto, a distancia, a trave&s de tecnologí&as que permiten la sustraccio& n del 
cuerpo fí&sico de la reunio& n territorial) y en las liminales entre convivio y tecnovivio 
(pra& cticas de cruce,  pasaje,  interconexio& n).9 De esta manera,  podemos reconocer 
actuacio& n y expectacio& n no solo en el teatro, sino tambie&n en el cine, en la radio, en la 

3 J.  Dubatti,  “Transteatralidad,  transactoralidad,  transexpectatorialidad  y  sus  actualizaciones 
plurales”, Meta& fora. Revista de literatura y ana& lisis del discurso, Lima, Peru& , N° 11, 2023, 1-14. Para 
la presente exposicio& n, tomaremos como base la estructura de este trabajo (cuyas nociones sobre 
expectacio& n nos parece relevante recordar) y le incorporaremos las reflexiones correspondientes a 
territorialidad.

4  Proyecto Filo:CyT FC22-089 “Historia Comparada de las/los espectadores teatrales en Buenos 
Aires (1901-1914)”, que dirigimos en la Facultad de Filosofí&a y Letras de la Universidad de Buenos 
Aires,  perí&odo  2022-2024,  radicado  en  el  Instituto  de  Artes  del  Especta& culo  “Dr.  Rau& l  H. 
Castagnino”. 

5 Llamamos investigador/a participativo/a a una/o de los sujetos de la investigacio& n artí&stica, 
quien coloca su “laboratorio” en el campo artí&stico, quien “vive” el campo radicantemente, en los 
accidentes y rugosidades del territorio, y produce conocimiento desde esa praxis territorializada. 
Sobre el concepto de investigador/a participativo/a, que reformulamos a partir del pensamiento de  
la metodo& loga Marí&a Teresa Sirvent (El proceso de investigacio& n, 2006), ve&anse nuestros Filosofí&a 
del  Teatro  III,  2014,  pp.  79-122,  y  especialmente  “El  artista-investigador  y  la  produccio& n  de 
conocimiento desde el teatro: una Filosofí&a de la Praxis”, 2020b, pp. 247-277. 

6 Desde 2001 dirigimos la Escuela de Espectadores de Buenos Aires, con 400 alumnas/os. Hemos 
contribuido  a  abrir  87  escuelas  de  espectadores  en  diversos  paí&ses.  Coordinamos  la  Red 
Internacional de Escuelas de Espectadores (REDIEE).  

7 Esa aseveracio& n de la doxa se enmarca en el “relato de la migracio& n” del teatro al streaming, 
recreado  en  repetidas  ocasiones  por  diversos  agentes  del  campo  acade&mico  y  artí&stico-teatral 
durante  la  pandemia.  En ese  perí&odo 2020-2021 registramos diversas  afirmaciones  de  la  doxa 
sobre el acontecimiento teatral que se hicieron en mesas redondas, foros, artí&culos, entrevistas en 
diversos  medios,  etc.  Las  fuimos  apuntando  en  nuestro  “Diario  de  la  peste”  (una  veintena  de 
cuadernos y libretas llenos de notas sobre la experiencia cotidiana, social y artí&stica durante el 
aislamiento). Sobre los (al menos) quince “relatos” de la doxa sobre la situacio& n mutante del teatro 
en pandemia, ve&ase nuestro “Relatos pande&micos sobre la situacio& n del teatro” (2023b). Cada uno 
de esos relatos, acaso no conscientemente, encierra una posible respuesta a la pregunta ontolo& gica 
inicial, la pregunta por lo que existe, segu& n Van Orman Quine: ¿que&  hay en el mundo?, ¿que&  existe en 
el mundo?, y en su relacio& n con el teatro: ¿que&  hay o existe en el mundo en tanto teatro? (2002: 39-
59).

8 Para la caracterizacio& n artes teatrales < artes esce&nicas < artes del especta& culo, Dubatti 2020b, 
pp. 73-74.
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televisio& n, en el video, en la web, en las transmisiones artí&sticas por tele& fono (en vivo 
o con grabaciones de WhatsApp), a trave&s de auriculares, etc. 

Pero, adema&s, actuacio& n y expectacio& n exceden lo artí&stico: las encontramos en 
las mu& ltiples teatralidades sociales (diferentes modos de organizar la mirada del 
otro, de construir polí&ticas de la mirada: cí&vica, familiar, ritual, mercantil, de ge&nero, 
del erotismo, deportiva, docente y estudiantil,  etc.,  la teatralidad entendida como 
condicio& n de lo humano en todas las esferas de la vida humana) y, por supuesto, en 
la  transteatralizacio& n  (por  ejemplo,  en  los  usos  de  estrategias  teatrales  para  un 
mayor control de las teatralidades sociales).10 Volveremos enseguida sobre estos 
u& ltimos conceptos.

Los te&rminos “espectador”,  “expectacio& n”,  “especta& culo”  (lo  que se  ofrece a  la 
vista) o “espectacular” (que llama a ser visto) comparten la misma raí&z y provienen 
etimolo& gicamente de los  verbos  spectare /  exspectare (latí&n).  Pueden ser  encon-
trados en diversos contextos discursivos vinculados al observador, la observacio& n, lo 
que merece ser observado, lo que es forzoso o atractivo observar (por ejemplo, “dar 
un especta&culo” en el sentido de comportarse escandalosamente).11 Se los puede 
hallar en textos de intercambio cotidiano, sociolo& gicos, deportivos, polí&ticos, etc. 

Si en todos estos feno& menos (en la teatralidad social, en la transteatralizacio& n, en 
las artes conviviales,  tecnoviviales y liminales,  etc.),  hay actuacio& n y expectacio& n, 
para problematizar esta condicio& n compartida podemos valernos de una herramien-
ta que Aristo& teles formula en su  Metafísica (Libro X): la distincio& n y complemen-
tariedad entre ge&nero pro& ximo y diferencia especí&fica.12 

Detenga&monos primero en el ge&nero pro& ximo a partir de algunas precisiones. Lo 
comu& n  a  todas  las  pra&cticas  mencionadas  son  la  teatralidad,  la  actoralidad  y  la 
expectatorialidad.  Segu& n  la  Filosofí&a  del  Teatro,  la  teatralidad  es  un  feno& meno 
anterior al teatro, anterior en doble sentido: por trayecto histo& rico y por necesidad 
teo& rica. Se trata de una precuela teo& rica, es decir, un concepto que ha sido formulado 
despue&s  de  otro,  del  que  depende,  pero  que  sirve  para  pensar  feno& menos  que 
existen mucho antes de aquellos que nombra e indaga el primer concepto (Dubatti, 
2020b, p. 37).13 Desde este punto de vista, la teatralidad no serí&a, como se ha dicho 
en mu& ltiples ocasiones, una propiedad especí&fica del teatro, sino mucho ma&s:  un 
atributo inherente a lo humano, una condicio& n antropolo& gica. No podemos pensar la 
Humanidad  sin  teatralidad.  Teatralidad  (palabra  que  podrí&amos  traducir  como 
“miradalidad”,  ya  que  théatron,  en  griego,  significa  o  puede  traducirse  como 
“mirador”, “observatorio”) es, para la Filosofí&a del Teatro, la capacidad de organizar 
la mirada de los otros y de dejarnos organizar la mirada por los otros.  Vivimos 

9 Sobre la distincio& n entre artes conviviales, tecnoviviales y liminales, Dubatti, 2021a, pp. 313-
333.
10 Sobre el hecho comprobado de que polí&ticos,  periodistas,  pastores,  abogados, etc.,  asisten a 

clases de teatro para dominar la teatralidad en sus campos respectivos, ve&ase nuestro “Teatralidad, 
teatro, transteatralizacio& n”, en Teatro y territorialidad (2020b, pp. 53-70).
11 Destaquemos que el te& rmino “especta& culo” incluye al mismo tiempo la accio& n del expectar y el 

objeto expectado, da cuenta así&  de la interrelacio& n inseparable entre expectacio& n y actuacio& n, en 
te&rminos de teatralidad la complementariedad entre organizar la mirada y dejarse organizar la 
mirada.
12 Para las coordenadas de comprensio& n de Aristo& teles, seguimos a Carpio (1995, pp. 113-132).
13 El concepto de teatralidad ha sido concebido mucho despue&s que el concepto de teatro, sin 

embargo nombra algo que esta&  antes: la teatralidad es anterior al teatro.
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construyendo (y respondiendo a) o& pticas polí&ticas o polí&ticas de la mirada (desde la 
actoralidad y la expectatorialidad, respectiva y entramadamente).  El origen de la 
teatralidad esta&  en el Homo Theatralis, condicio& n anterior al teatro.14 

La “mirada” a que nos referimos no es solo la de los ojos (sentido de la vista), sino 
que el te&rmino posee una dimensio& n sinecdo& quica mucho ma&s amplio: involucra una 
percepcio& n totalizante, una “mirada” con todos los sentidos, con la emocio& n, con los 
sentimientos, con la inteligencia y la razo& n, con la memoria, con la intuicio& n, con las 
pasiones, con el sistema neurolo& gico, con la subjetividad y la ideologí&a, con el deseo, 
con el inconsciente, etc. Involucra todos los campos de la existencia humana.15 

Vivimos dentro de una red de miradas que construimos con los otros. El control 
de la mirada de los otros implica el control del poder y el mercado. Es importante 
aclararlo: la teatralidad va mucho ma&s alla&  de la manipulacio& n o de la mentira, del 
simulacro u otros posibles usos negativos y sus consecuentes rechazos. Indepen-
dientemente  de  sus  usos  objetables  (que  sin  duda  proliferan),  la  teatralidad  es 
inseparable de lo humano y esta&  tambie&n en el dominio pleno de las grandes mani-
festaciones de la Humanidad, de las grandes acciones y causas de los seres humanos 
y los pueblos. 

El teatro, segu& n esta caracterizacio& n, no invento&  la teatralidad. Por el contrario, el 
teatro deriva del tronco comu& n de la teatralidad, es una de las teatralidades posibles, 
la suya es la teatralidad poiética corporal convivial. El teatro pertenece a la familia 
de  las  teatralidades  porque  comparte  con ellas,  porosamente,  el  principio  de  la 
organizacio& n de la mirada/percepcio& n del otro, comparte la dina&mica de construc-
ciones de o& pticas polí&ticas o polí&ticas de la mirada. La teatralidad esta&  en todo lo 
humano, no así& el teatro, que serí&a un tipo o uso particularizado de la teatralidad. La 
construccio& n cientí&fica antropolo& gico-filoso& fica refuta así& otra creencia de la doxa, la 
que afirma que “todo es teatro”: no todo es teatro, pero sí&  todo es teatralidad. En 
todo el orbe humano hay accio& n de las polí&ticas de la mirada. A la luz de este sentido, 
el de la teatralidad gene&rica y no el del teatro, deben comprenderse conceptos e 
ima&genes como “All the World’s a stage” (As you like it,  Acto II, Escena VII, verso 
1037) y el “gran teatro del mundo” de Caldero& n de la Barca, así& como las variantes 
del to& pico del Theatrum Mundi. 

Teatralidad  implica  actoralidad  y  expectatorialidad.  Para  organizar  la  mirada 
actuamos y para dejarnos organizar la mirada expectamos la actuacio& n. Podemos 
llamar  actoralidad a  la  condicio& n  comu& n  a  todas  las  pra&cticas  actorales  (ge&nero 
pro& ximo),  aquello que vemos manifestarse fenomenolo& gicamente en los diversos 
acontecimientos  de  actuacio& n  (social,  deportiva,  artí&stica,  etc.).  En la  actoralidad 
advertimos una accio& n humana (una dimensio& n performativa o de ejecucio& n, “actor” 
entendido como “quien lleva adelante la accio& n”) que busca organizar la mirada del 
otro y se siente expectado (dimensio& n de teatralidad), que instaura una existencia de 
mundo  (dimensio& n  ontolo& gica,  sea  cotidiana  o  extracotidiana),  genera  lenguaje/ 
comunicacio& n  (dimensio& n  semio& tica)  y  opera  como  una  conjuncio& n  catalizadora 

14 Proponemos una relectura del concepto de teatralidad, desde una perspectiva antropolo& gica, 
del  homo  theatralis,  o  teatralidad  humana,  reelaborando  extensivamente  a  Gustavo  Geirola, 
Teatralidad y experiencia polí&tica en Ame&rica Latina, 2000. Para la singularidad de la perspectiva 
antropolo& gica, seguimos a Marco de Marinis (1997, pp. 81-106) y a Pavis (2018, pp. 309-342). 
15 En consecuencia, organizar la mirada del otro es mucho ma&s que organizar su campo visual, es 

tambie&n organizarle los otros sentidos, la emocio& n, la reflexio& n, la memoria, el deseo, etc. 
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(capacidad de convocar-reunir series de elementos y acontecimientos),  entre sus 
aspectos  principales.  Hay  actoralidad  en  todas  las  formas  de  actuacio& n:  cí&vica, 
polí&tica, ritual, mercantil, militar, de ge&nero, etc.

Podemos llamar expectatorialidad a la condicio& n comu& n a todas las pra&cticas de 
expectacio& n  (ge&nero  pro& ximo),  aquello  que  vemos  manifestarse  fenomenolo& -
gicamente en los diversos acontecimientos de expectacio& n (social, artí&stica, etc.). En 
la expectatorialidad advertimos una accio& n humana (una dimensio& n performativa o 
de ejecucio& n, “espectador” entendido como “quien observa con atencio& n”), que se 
deja organizar la mirada por otro y a la vez tambie&n organiza la mirada (dimensio& n 
de teatralidad), que instaura una existencia de mundo (dimensio& n ontolo& gica, sea 
cotidiana o extracotidiana), genera lenguaje/comunicacio& n (dimensio& n semio& tica) y 
a la par que observa es observado (dimensio& n de igualacio& n o democratizacio& n, en 
tanto  vivimos  dentro  de  una  red  de  miradas),  entre  otros  aspectos.  Hay  expec-
tatorialidad en todas las formas de expectacio& n.

Los conceptos de teatralidad, actoralidad y expectatorialidad son resultado de 
una abstraccio& n a partir de la observacio& n de las pra&cticas. En cambio, la diferencia 
especí&fica surge de la percepcio& n de las diversas actualizaciones de la teatralidad, la 
actoralidad y la expectatorialidad. Esas actualizaciones corresponden a la teatraliza-
cio& n,  actuacio& n  y  expectacio& n  entendidas como acciones concretas,  histo& ricas,  en 
permanente cambio de procedimientos, concepciones, praxis. Advertimos el plura-
lismo  de  esas  actualizaciones  en  los  te&rminos  (así&,  en  plural):  teatralidades  (y 
teatros), actuaciones y expectaciones.

Sinteticemos la propuesta hasta ahora en el siguiente cuadro:

Ge&nero  pro& ximo 
(abstracto)

teatralidad Actoralidad Expectatorialidad

Actualizacio& n  en 
acontecimiento

teatralizacio& n Actuacio& n Expectacio& n

Diferencia 
especí&fica 
(pra& cticas 
concretas)

teatralidades 

(y teatros)

Actuaciones Expectaciones

 
En la teatralizacio& n (acontecimiento actualizador de la teatralidad, su puesta en 

praxis concreta y diversa) se manifiestan mu& ltiples teatralidades: teatralidades del 
poder cí&vico, del rito, del mercado, de la familia, del erotismo, del deporte, de la 
universidad, de la  poíesis  corporal (o teatro, que a su vez se abre en un espectro 
ilimitado de teatros diversos), etc. Cada esfera de la actividad humana organiza su 
teatralidad  con  rasgos  especí&ficos,  y  al  mismo  tiempo  son  familia,  todas  estas 
“ramas” esta&n emparentadas por el “tronco” comu& n de la teatralidad como atributo 
antropolo& gico. Teatralidad poie& tica corporal convivial: desde su base antropolo& gica, 
el teatro reelabora la teatralidad, de la que parte, hacia un lugar nuevo y especí&fico, 
la poíesis corporal y convivial, la meta& fora, los mundos paralelos al mundo, con otra 
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lo& gica, con nuevas reglas especí&ficas de funcionamiento.. Pero adema&s hay mu& ltiples 
manifestaciones,  concepciones,  pra&cticas  y  procedimientos  de  esa  teatralidad 
poie& tica: hay teatros, así&, en plural, tanto en lo referente a las mu& ltiples formas que 
entroncan en el teatro-matriz como en el teatro liminal.16  

Ante la pregunta por la diferencia especí&fica, podemos hablar de actuaciones, en 
plural, que implican praxis, acontecimientos, experiencias, epistemologí&as, saberes, 
pedagogí&as, tecnologí&as, polí&ticas diferentes.17 Por ejemplo, la actuacio& n convivial se 
diferencia de la  tecnovivial  o  de la  liminal  en estos ocho ejes sen> alados (praxis, 
acontecimientos, etc.), las diversas pra&cticas de la actuacio& n implican formas dife-
rentes  de  actuacio& n.  Coinciden  en  la  actoralidad,  pero  la  actualizan  de  formas 
diversas. Al mismo tiempo, dentro de la actuacio& n convivial, no es el mismo tipo de 
actuacio& n el que se pone en juego interpretando un texto cla& sico de Caldero& n de la 
Barca en sala en convivio con 1.000 espectadores, o en teatro acroba& tico en una 
plaza, o haciendo stand up en un bar ruidoso frente a veinte personas. Dentro de la 
actuacio& n  tecnovivial,  hay  diferencias  en  la  actuacio& n  radial,  televisiva,  cinema-
togra& fica, por tele& fono, por zoom, etc.

Podemos hablar de expectaciones, en plural, de la misma manera que de actuacio-
nes, porque implican praxis, acontecimientos, experiencias, epistemologí&as, saberes, 
pedagogí&as, tecnologí&as, polí&ticas diferentes. Por ejemplo, la expectacio& n convivial se 
diferencia de la  tecnovivial  o  de la  liminal  en estos ocho ejes sen> alados (praxis, 
acontecimientos,  etc.),  las  diversas  pra&cticas  de  la  expectacio& n  implican  formas 
diferentes de expectacio& n. Coinciden en la expectatorialidad, pero la actualizan de 
formas  diversas.  Al  mismo  tiempo,  dentro  de  la  expectacio& n  convivial,  no  es  el 
mismo tipo de expectacio& n el que se pone en juego en una sala de 1.000 localidades a 
oscuras y en silencio, o en una plaza a cielo abierto, o en un bar ruidoso mientras se 
come, se bebe y se conversa. Dentro de la expectacio& n tecnovivial, hay diferencias en 
la expectacio& n radial, televisiva, cinematogra& fica, por tele& fono, por zoom, etc.

Detenga&monos, hasta aquí&, para vincular estas nociones con el concepto de terri-
torialidad. La expectatorialidad, en su sentido amplio,  puede ser territorial o no-
territorial, en la medida en que participa del convivio, del tecnovivio o de su relacio& n 
liminal. Las actualizaciones y pra&cticas conviviales (incluidas las liminales, en tanto 
en estas interviene de alguna manera el convivio) territorializan por el espacio fí&sico, 
los cuerpos (que podemos pensar, en su materialidad, como parte y prolongacio& n del 
espacio fí&sico) y especialmente los cuerpos en presencia fí&sica reunio& n (proximidad, 

16 Desde nuestra perspectiva filoso& fica, empleamos la palabra “teatro” no en el sentido restrictivo 
y excluyente que le otorgo&  la visio& n moderna (en especial a partir de la Este& tica de Hegel, hacia 
1830),  sino en otro ma& s  amplio,  incluyente y abarcador,  un gene&rico que opera como precuela 
teo& rica  tambie&n  sobre el  pasado histo& rico:  todas las  pra& cticas  y  concepciones del  teatro-matriz 
(acontecimiento artí&stico de convivio + poí&esis corporal + expectacio& n), incluidas las del teatro limi-
nal (que cruza el teatro-matriz con pra& cticas y concepciones de otros campos ontolo& gicos: la teatra-
lidad y la transteatralizacio& n de la vida cotidiana, el comercio y la publicidad, la salud, el deporte, la 
educacio& n, la polí&tica, la vida cí&vica, la liturgia, la ciencia, el juego, la moda, la sexualidad, el periodis-
mo y  la  comunicacio& n,  las  otras  artes,  el  tecnovivio,  etc.).  De  esta  forma,  en tanto  gene&rico,  el 
te& rmino teatro incluye todas las formas de produccio& n de poí&esis corporal producidas y expectadas 
en convivio: teatro de sala, de calle, danza, performance artí&stica, mimo, tí&teres, circo, etc. Para la 
distincio& n  de  teatro-matriz  y  teatro  liminal,  ve&ase  nuestro  “Drama& tico  y  no-drama& tico:  teatro-
matriz, teatro liminal” (2020b, pp. 51-108).
17 Como hemos sostenido en Dubatti (2021a).
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territorio compartido) en el espacio fí&sico. En el caso de las actualizaciones y pra&cti-
cas estrictamente tecnoviviales (remotas, a distancia, mediadas por tecnologí&as que 
permiten la sustraccio& n del cuerpo presente del territorio compartido), hablamos de 
no-territorialidad (en te&rminos geogra& ficos), en la medida en que cada cuerpo se 
encuentra en un territorio diverso y la conexio& n se realiza en el espacio virtual, un 
espacio desterritorializado (la “nube”). El cuerpo y el espacio fí&sicos se desterrito-
rializan digitalmente y son transmitidos no como espacio fí&sico, sino virtual. Esta 
desterritorializacio& n opera sobre otra forma de pensar la interterritorialidad, ya que 
el “entre” mediado no se produce en territorio geogra& fico compartido, sino en la 
“nube”. Se trata de una interterritorialidad desterritorializada, a diferencia de la que 
puede  concretarse  en  el  espacio  fí&sico  convivial  (por  ejemplo,  a  trave&s  de  un 
encuentro teatral de una compan> í&a extranjera y el pu& blico local en un festival). La 
palabra desterritorializacio& n implica, en consecuencia, dos variantes: la desterrito-
rializacio& n  convivial  (en el  espacio fí&sico,  por ejemplo,  en la  poíesis corpo-ral  en 
territorio) y la desterritorializacio& n tecnovivial (en el espacio virtual que producen 
las tecnologí&as de la comunicacio& n a distancia). Por supuesto, los casos liminales 
favorecen el entretejido hí&brido de estos acontecimientos que podemos experimen-
tar polarizadamente.   

Debemos  incorporar  otro  nivel  de  ana& lisis:  transteatralidad,  transactoralidad, 
transexpectatorialidad, con sus respectivas actualizaciones en acontecimiento y dife-
rencia especí&fica. Nuevamente propongamos un cuadro de sí&ntesis, ahora ampliado:

Ge&nero  pro& ximo 
(abstracto)

teatralidad Actoralidad Expectatorialidad

Actualizacio& n  en 
acontecimiento

teatralizacio& n Actuacio& n Expectacio& n

Diferencia 
especí&fica 
(pra& cticas 
concretas)

teatralidades 

(y teatros)

Actuaciones Expectaciones

Entretejido, 
interaccio& n y 
convivencia

transteatralidad Transactoralidad Transexpectatorialidad

Actualizacio& n  en 
acontecimiento

transteatralizacio& n Transactuacio& n Transexpectacio& n

Diferencia 
especí&fica 
(pra& cticas 
concretas)

transteatralizaciones Transactuaciones Transexpectaciones
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Llamamos transteatralidad, en te&rminos abstractos y transhisto& ricos, a la condi-
cio& n de entretejido, interaccio& n y convivencia, cruces, intercambios, lí&mites borrosos 
y liminalidades entre teatralidad y teatralidades (y teatros), entre las teatralidades 
entre sí&  y entre los feno& menos de actoralidad / actuaciones y expectatorialidad / 
expectaciones. Llamamos transactuacio& n, en te&rminos abstractos y transhisto& ricos, a 
la  condicio& n  de  entretejido,  interaccio& n  y  convivencia,  etc.,  entre  actoralidad  y 
actuaciones  y  entre  las  actuaciones  entre  sí&  (poie& tica  corporal  convivial,  militar, 
mercantil, etc.). Llamamos transexpectatorialidad, en te&rminos abstractos y trans-
histo& ricos a la condicio& n de entretejido, interaccio& n y convivencia, etc., entre expec-
tatorialidad y expectaciones, y entre las expectaciones entre sí& (social, artí&stica, etc.). 

Hemos  estudiado  algunos  casos  de  transteatralizaciones,  transactuaciones  y 
transexpectaciones  (entendidas  como  actualizaciones  de  la  transteatralidad,  la 
transactoralidad  y  la  transexpectatorialidad  en  acontecimientos  concretos  y  con 
diferencia especí&fica) en diversos trabajos anteriores. Ya mencionamos (nota 10) los 
casos  que  consideramos  en  el  libro  Teatro  y  territorialidad.  En  los  artí&culos 
hermanados de Conjunto y Kaylla nos referimos al trabajo del actor Luis Machí&n y su 
“caja de herramientas” mu& ltiple en disponibilidad,18 a  la “sopa cua&ntica” destem-
poralizada del canon de destotalizacio& n tanto para las actrices y los actores como 
para las/los espectadores, al caso de la actriz Cecilia Roth y su preferencia por la 
actuacio& n  cinematogra& fica,  a  la  reveladora escena de entrenamiento teatral  para 
atracar  un  banco  en  la  pelí&cula  El  robo  del  siglo,  a  las  ca&maras  de  seguridad  y 
vigilancia y su ubicacio& n en los hoteles, a los drones que sobrevuelan la ciudad y a las 
ca&maras de seguridad en las calles, los bancos, los estacionamientos, los negocios, las 
oficinas, las empresas, las casas, al sentirnos expectados en la web, etc.

Tambie&n hemos desarrollado el tema en artí&culos sobre las tensiones entre teatro 
y teatralidades en la obra de Ricardo Bartí&s, Mauricio Kartun o Juan Mayorga, sobre 
las relaciones entre teatro y teatralidad del fu& tbol y sobre las dina&micas del espec-
tador.19 

Si nos auto-observamos desde el ejercicio de la expectacio& n (así&  como el actor 
Luis Machí&n se auto-observa en sus diferentes actuaciones: teatral, cinematogra& fica, 
televisiva, publicitaria, etc.), advertimos que en un mismo dí&a podemos sucesiva o 
incluso  simulta&neamente  ser  espectadores  sociales,  teatrales,  radiales,  cinema-
togra& ficos, de video, de telecomunicaciones, de la web, etc. Hay situaciones y ejerci-
cios de expectacio& n (como para Cecilia Roth en la actuacio& n) que nos complacen ma&s 
que otras (nos puede gustar ma&s expectar la televisio& n que el cine o el teatro, tal 
vez).

18 Luis Machí&n analizo&  en la Escuela de Espectadores de Buenos Aires un dí&a de trabajo en el que 
supero&  toda agenda anterior: por la man> ana grabo&  un programa de televisio& n, a la tarde una escena 
de una pelí&cula, y a la noche hizo dos funciones, primero I.D.I.O.T.A. en el circuito comercial de arte  
(Teatro Picadero) y, luego de ser llevado a toda velocidad por un taxi a otro barrio de la ciudad, El  
mar de noche (en la sala independiente de ca&mara Apacheta).
19 Ve&anse “Tensio& n productiva entre teatralidad, teatro y transteatralizacio& n: La ma&quina idiota 

(2013) del director Ricardo Bartí&s y su ‘teatro de estados’” (2016); “Sobre el alcance de la teorí&a de 
la  ‘engan> ifa’  en  Ala de criados”  (2010,  pp.  87-96);  “El  teatro de Juan Mayorga en la  Argentina:  
memoria, transteatralizacio& n e izquierda” (2007, pp. 36-41); “Fu& tbol y teatro en la Argentina: el 
fu& tbol en la praxis teatral, el fu& tbol como teatro liminal” (2021b, pp. 135-156); “Nuevas reflexiones 
sobre la liminalidad teatral: el espectador y sus dina&micas en la teatralidad, el teatro y la trans-
teatralizacio& n” (2019, pp. 21-37).
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Pero adema&s vivimos dentro de un “Gran Hermano”, en un pano& ptico humano-
tecnolo& gico,  observamos  /  expectamos  el  mundo  y  nos  sentimos  observados  / 
expectados  por  personas  y  ca&maras,  rastreo  satelital,  navegaciones  en  la  web, 
diversas formas de vigilancia, nu& meros de registro fiscal, etc. y “actuamos”, cons-
ciente  o  inconscientemente,  para  esas  miradas  que,  aunque  no  este&n  a  la  vista, 
sentimos  omnipresentes  y  ejercidas  desde  algu& n  lugar.  Podemos  afirmar  que 
nuestra  vida  contempora&nea  nos  provee,  en  su  complejidad,  tanto  ejemplos  de 
transteatralizacio& n y de transactuacio& n, como de transexpectacio& n. Somos actores de 
una transteatralizacio& n ubicua y espectadores de una transexpectacio& n igualmente 
ubicua. Solo no actuamos para nuestros panespectadores cuando nos dormimos o 
nos desmayamos, y lo mismo sucede con la expectacio& n respecto de los panactores. 
Podemos  hablar,  en  consecuencia,  de  una  panteatralidad,  panactuacio& n  y  pan-
expectacio& n en el mundo contempora&neo. 

Un espectador que mira televisio& n,  cine,  teatro o la  web adquiere saberes de 
actuacio& n (de las actrices y los actores que trabajan en la televisio& n, el cine, el teatro, 
a web, etc.) y luego usa esos saberes para su propio desempen> o actoral, por ejemplo, 
en  la  actuacio& n  social.  Sorprende  la  capacidad  de  ciertas  personas  que  no  son 
periodistas para hablar ante las ca&maras de televisio& n dando testimonio u opinio& n 
(capacidad que adquirieron expectando programas periodí&sticos de televisio& n). 

Transteatralidad,  transactoralidad  y  transexpectatorialidad  son  hoy  sustituto 
contempora&neo  del  principio  teodrama& tico  del  cristianismo,  que  ubicaba  a  Dios 
como espectador omnisciente de las acciones humanas (incluso las interiores) y 
permanentemente nos recordaba: “Debes portarte bien porque Dios todo el tiempo 
te esta&  mirando”;  “Actu& a  bien para Dios espectador”.  Los nuevos principios son: 
“Tene&s  que  actuar  bien  para  la  panexpectacio& n,  para  el  pano& ptico  humano-
tecnolo& gico”; “Actu& a bien porque TODO te esta&  expectando”.

¿Co& mo se relaciona la transexpectatorialidad, sus actualizaciones y pra&cticas, con 
la territorialidad? En todas las expectaciones: convivial, tecnovivial y liminal, las/los 
espectadores  ponen  en  juego  sus  saberes  mu& ltiples  y  los  entretejidos  de 
experiencias y conocimientos. Esa convivencia y mu& ltiple determinacio& n hace que, 
por ejemplo, en la expectacio& n territorial del convivio se este&n teniendo en cuenta 
los  saberes  y  competencias  desterritorializados  del  tecnovivio,  ya  sea  para  para 
percibir  (y  disfrutar)  una  polarizacio& n,  una  diferencia,  una  singularidad,  o  para 
cruzarlas,  alternarlas,  yuxtaponerlas  o  hibridizarlas.  En  entrevista  con  Rafael 
Spregelburd con motivo de la presentacio& n de Inferno, el teatrista nos sen> alo&  que el 
pu& blico  teatral  podí&a  disfrutar  de  una  narrativa  compleja  como  la  de  su  obra 
(presentada en el  circuito de produccio& n comercial,  al  que se atribuyen general-
mente especta&culos con narrativas ma&s simples) no porque esto fuese frecuente en 
el teatro, sino por las competencias adquiridas por los espectadores teatrales en la 
expectacio& n de series en plataformas (Dubatti, 2023c, pp. 58-59). 

De estas apretadas reflexiones podemos proponer algunas conclusiones y coro-
larios para seguir pensando. Empecemos sintetizando nuestra visio& n sobre la expec-
tacio& n. Fenomenolo& gicamente hay transteatralidad, transactoralidad y transexpecta-
torialidad,  si  las  comprendemos  como  ge&nero  pro& ximo  de  todas  las  pra&cticas  y 
acontecimientos  de  entretejido,  interaccio& n  y  convivencia,  cruces,  intercambios, 
lí&mites borrosos y liminalidades entre teatralidad/ teatralizacio& n/ teatralidades (y 
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teatros),  actoralidad/actuacio& n/actuaciones/  y  expectatorialidad/  expectacio& n/ 
expectaciones.

Pero tambie&n hay transteatralidades (y transteatros), transactuaciones y transex-
pectaciones, en plural, por las diferencias especí&ficas (praxis, acontecimientos, expe-
riencias, epistemologí&as, saberes, pedagogí&as, tecnologí&as, polí&ticas) que se manifies-
tan, por caracterí&sticas contrastantes, entre diversas dina&micas y casos de la trans-
teatralizacio& n, la transactuacio& n y la transexpectacio& n. 

El teatro / los teatros (finamente nuestro principal objeto de intere&s) participan 
de la teatralidad / la actoralidad / la expectatorialidad y esta&n porosa, liminalmente 
incluidos en los feno& menos de la transteatralizacio& n, la transactuacio& n y la trans-
expectacio& n. 

En  tanto  investigadores  dedicadas/os  a  problematizar  la  accio& n  /  el  aconte-
cimiento de la expectacio& n, debemos tomar en cuenta estas complejidades. Tambie&n 
debemos  hacerlo  en  te&rminos  de  pedagogí&a  en  las  Escuelas  de  Espectadores: 
estimular la toma de conciencia, por parte de las/los espectadores teatrales, de su 
participacio& n  en  los  feno& menos  de  transteatralizacio& n,  transactuacio& n  y  trans-
expectacio& n. Se juegan aquí& tensiones interdisciplinarias, transdisciplinarias y multi-
disciplinarias,  así&  como  complejas  relaciones  entre  territorialidad  y  desterrito-
rializacio& n.20 Debemos promover el trayecto inductivo de (auto) observacio& n, desde 
los acontecimientos de expectacio& n/expectaciones a la intuicio& n (abstracta) de una 
unidad en la  expectatorialidad,  y  a  la  inversa el  deductivo (de lo  abstracto a  lo 
particular),  en  recorridos  semejantes  a  los  que  plantean  las  micropoe&ticas,  las 
macropoe&ticas y las poe&ticas abstractas21. 

Por  las  expectaciones  y  las  transexpectaciones,  las/los  espectadores  tienen 
competencias mu& ltiples en los diversos ejercicios de expectacio& n y los entretejen, 
fusionan,  contrastan  y  complementan.  Allí&  ponen  en  juego  sus  experiencias  de 
territorialidad y no-territorialidad, así& como formas de desterritorializacio& n convi-
vial y tecnovivial. En nuestras pra&cticas docentes en la Escuela de Espectadores de 
Buenos Aires, advertimos la riquí&sima capacidad y las aptitudes y saberes que traen 
las/los espectadores del mu& ltiple ejercicio de expectaciones televisiva, radial, de la 
web,  social,  polí&tica,  etc.,  y  de  las  pra&cticas  de  transexpectacio& n.  No  es  posible 
subestimar a las/los espectadores contempora&neos en cuanto a su dominio plural de 
las expectaciones y la transexpectacio& n, que sin duda ejercitan a la hora de expectar 
teatro(s). 

¿Co& mo se relacionan estos feno& menos y conceptos con la territorialidad geogra& -
fica y corporal? Si en el convivio teatral la experiencia es eminentemente territorial, 
en  ella  no  esta&n  ausentes  (por  contraste,  por  entretejido,  por  liminalidad,  por 
hibridizacio& n) los saberes de la desterritorializacio& n tecnovivial en otras formas de 

20  Desarrollamos algunas de estas reflexiones sobre disciplina e inter/trans/multidisciplinas en la  
formacio& n  actoral  y  expectatorial  en  el  encuentro  del  Cí&rculo  de  Investigacio& n  de  Formacio& n 
Artí&stica (Escuela Nacional Superior de Arte Drama& tico “Guillermo Ugarte Chamorro”, Direccio& n de 
Investigacio& n,  Lima,  22 de julio  de 2022):  “Investigacio& n  interdisciplinaria:  ¿actuacio& n  y  disen> o 
escenogra& fico juntos?”, con la participacio& n de Milena Bracciale, y Marcelo Zevallos y coordinacio& n 
de Alejandra Mory. Disponible en https://www.ensad.edu.pe/ 
21 Para esta distincio& n de la Poe& tica Comparada (aplicacio& n del Teatro Comparado al estudio de las 

poe& ticas), ve&ase nuestro “Poe& tica Comparada: micropoe& ticas, macropoe& ticas, archipoe& ticas, poe& ticas 
enmarcadas” (2012, pp. 127-142). 
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expectacio& n.  Expectamos,  en  suma,  con  todos  los  saberes  y  competencias, 
territoriales y no-territoriales, pero, segu& n la experiencia de acontecimiento, esos 
saberes y competencias se articulan y combinan de formas diferentes. A la manera 
de Walter Ong (1987), quien distingue una oralidad primaria (la de los pueblos sin 
experiencia ni saberes de escritura) y otra secundaria (con experiencia y saberes de 
escritura),  podemos  distinguir  una  territorialidad  expectatorial  primaria  (la  de 
aquellos espectadores sin experiencia ni saberes de la desterritorializacio& n tecno-
vivial) y una territorialidad expectatorial secundaria (aquella que se entreteje, en la 
experiencia  territorial,  con  los  saberes  y  competencias  del  ví&nculo  tecnovivial). 
Existen, entonces, convivios territoriales donde se ponen en juego los saberes de la 
desterritorializacio& n tecnovivial, segu& n grado e intensidad diversos. 
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Dramaturgias escénicas. 
Aproximaciones a una definición incapturable

Verónica Manzone
Universidad Nacional de Cuyo

En el presente artí�culo nos proponemos trabajar en la ampliacio� n del te�rmino de 
dramaturgia de tal manera que abarque las nuevas ví�as de construccio� n de textos 
que, alejadas cada vez ma�s de la figura de autor tradicional, proponen una potente 
tensio� n entre cuerpo, texto y escena. Los procesos creativos contempora�neos evi-
dencian dichas tensiones y en consecuencia presentan procedimientos singulares de 
creacio� n.  A  estos  modos  particulares  de  escritura  esce�nica  se  les  llama,  entre 
muchos nombres, dramaturgias de la escena. Vale aclarar que no es objetivo del 
presente  trabajo  revivir  el  debate  entre  texto  y  escena  en  te�rminos  de  enfren-
tamiento,  situacio� n  que  ya  ha  sido  ampliamente  discutida  desde  el  siglo  XX  en 
adelante, sino redefinir el te�rmino de dramaturgia (comu� nmente asociado al texto 
teatral  como  texto  escrito,  es  decir,  como  literatura)  para  abordarlo  desde  lo 
esce�nico. 

Partimos de debates como los propuestos por Jorge Dubatti (1999; 2008; 2009b) 
ya que consideramos que el investigador ha hecho un avance teo� rico en relacio� n a la 
categorizacio� n del te�rmino en nuestra cartografí�a argentina. Esto se debe a que, si 
bien desde la pra�ctica es casi una evidencia la ampliacio� n de la categorí�a, au� n hay 
sectores que se muestran reticentes ante la mencionada ampliacio� n. ¿Por que�  usar 
un  te�rmino  que  remite  a  lo  literario  para  dar  cuenta  de  la  tarea  propiamente 
esce�nica? ¿No perderí�a  con ello la especificidad teatral  propiamente dicha? ¿Que�  
entrarí�a en el campo puramente textual (literario) y que�  en el esce�nico (teatral)? 
Ante  estos  cuestionamientos,  frecuentemente  enunciados,  nos  preguntamos:  ¿el 
te�rmino “dramaturgia” habla de una nocio� n que involucra solo lo literario? ¿Cua�ndo 
comenzamos a utilizarla para nombrar u� nicamente al texto teatral y al trabajo del 
autor?

La propuesta radicara�  justamente en no escindir  los  campos por el  contrario 
intentaremos  enmarcar  nuestras  problematizaciones  en  una  zona  de  frontera, 
donde no es posible separar un elemento del otro. Con ello buscamos ampliar el 
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te�rmino para que englobe ambos campos integra�ndolos en un todo,  si  bien ma�s 
complejo, tambie�n ma�s cercano a la realidad teatral que nos convoca actualmente: 
“entre el texto literario y el texto de la escena hay una interrelacio� n: no se com-
prende  el  uno  sin  el  otro,  aunque  cada  uno  de  ellos  posea  su  autonomí�a,  su 
materialidad y sus espacios propios de existencia” (Argu8 ello Pitt, 2015, p. 88).

Resulta llamativo, como bien menciona�bamos en los pa� rrafos anteriores, que a 
pesar de que la ampliacio� n del te�rmino no presenta novedad, au� n hoy se dificulta la 
tarea de responder con claridad que�  queremos decir cuando hablamos de drama-
turgia. 

Joseph Danan (2012) comienza su estudio con un gran interrogante: ¿que�  es la 
dramaturgia? Para el investigador, responder esta pregunta supone en primer lugar 
enfrentarse a un estado del teatro actual: “el nuestro, al inicio de siglo XXI, cuando se 
deshace  todo  lo  que  creí�amos  saber  del  drama,  de  la  accio� n,  incluso  del  teatro 
mismo” (Danan, 2012, p. 11). El te�rmino puede designar la tarea de escritura de una 
obra de teatro, los mecanismos que entran en juego a la hora de escribir, el texto en 
sí�  mismo,  las  relaciones  entre  los  elementos  de  la  creacio� n,  su  ordenamiento  y 
composicio� n. La nocio� n pareciera dar cuenta de todo aquello, lo que podrí�a llevarnos 
a  una  situacio� n  problema� tica,  ya  que  justamente  la  ampliacio� n  deseada serí�a  al 
mismo tiempo lo que imposibilita una delimitacio� n conceptual.

Abordaremos  en  primer  lugar  un  rastreo  de  tipo  histo� rico  sobre  el  te�rmino 
estudiado. Luego de estos debates presentaremos una posible delimitacio� n de la 
nocio� n  “dramaturgias  esce�nicas”  y  las  categorí�as  de  ana� lisis  que  consideramos 
pueden dar cuenta de la actualidad esce�nica. 

1. Recorrido histórico: rastros de usos terminológicos

Patrice Pavis (2007), en su emblema� tico diccionario editado por primera vez al 
espan= ol en 1989, dedica una entrada al te�rmino “dramaturgia”, en la cual comienza 
por citar un diccionario france�s antecesor: Littré. Este u� ltimo define la dramaturgia 
como arte de la composicio� n de obras de teatro. Pavis agrega que adema�s de aludir a 
ciertas  reglas  sobre  el  arte  de  componer  dramas,  la  dramaturgia  implicarí�a  al 
ana� lisis  del  texto dramatu� rgico en sí�  mismo.  Menciona tambie�n  que la  acepcio� n 
implica la te�cnica y la poe�tica de una escritura teatral. Sin dejar de mencionar la 
Dramaturgia  de  Hamburgo de  Lessing  y  la  importancia  que  cobra  la  autorí�a 
drama� tica desde Corneille en el siglo XVII, Pavis dedica varios pa� rrafos a la drama-
turgia cla� sica, la cual va unida a las reglas aristote� licas de fa�bula, conflicto y accio� n. 

El  investigador  france�s  pondera  la  figura  de  Brecht  como  punto  de  inflexio� n 
respecto a las ideas sobre dramaturgia, ya que es recie�n con el teatro brechtiano que 
el te�rmino comienza a incluir las implicancias con su realizacio� n esce�nica y abarcarí�a 
adema�s  las  relaciones  con  la  recepcio� n.  Pavis  coloca  en  las  obras  de  Brecht  la 
importancia  de  un  texto  escrito  para  una  representacio� n  especí�fica  y  relaciona 
escritura con forma esce�nica. Así�, “dramaturgia concierne a su vez texto de origen y 
los  medios  esce�nicos  de  la  puesta  en  escena.  Estudiar  la  dramaturgia  de  un 
especta�culo es, entonces, describir su fa�bula en relieve” (Pavis, 2007, p. 148). Esta 
descripcio� n es la que interesa en particular,  porque en ella se lee claramente su 
visio� n sobre la dramaturgia que, aun coloca�ndola en interrelacio� n con la escena, esta 
no abandona la fidelidad con la fa�bula; podrí�amos decir que sigue ponderando una 
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estructura logocentrista, en tanto y en cuanto es la fa�bula y su sentido lo que rige 
sobre la escena.

En cuanto a los usos terminolo� gicos resulta interesante que tanto Danan (2012) 
como Pavis (2007) realizan un rastreo sobre los usos en Francia y Alemania. En el 
caso  de  Alemania,  por  ejemplo,  se  distingue  dramatiker (autor  o  autora)  y 
dramaturg, este u� ltimo definido como aquel o aquella que no es autor o autora de la 
obra. Pavis expone que es un consejero o consejera que disen= a las opciones que un 
texto  puede  tener  en  una  puesta  en  escena,  ordena  materiales  textuales  y  los 
relaciona con su contexto; dicho orden trata de extraer los sentidos complejos de un 
texto para orientar, polí�tica e ideolo� gicamente, la interpretacio� n particular que hara�  
el especta�culo. Con ello el investigador le da un nuevo sentido a la dramaturgia, que 
designara�  “el  conjunto  de  las  opciones  este� ticas  e  ideolo� gicas  que  el  equipo  de 
realizacio� n, desde el director de escena al actor, ha llevado a cabo” (Pavis, 2007, p. 
148).

Luego el autor continu� a abriendo el panorama, ya que menciona entre lí�neas la 
ampliacio� n de la nocio� n en la actualidad: “Así� pues, la dramaturgia en su sentido ma�s 
reciente tiende a desbordar el marco de un estudio del texto drama� tico para englo-
bar texto y realizacio� n esce�nica” (Pavis, 2007, p. 149). Sin embargo, esta segunda 
lí�nea o segundo sentido, no se aparta de operaciones, si bien dramatu� rgicas, ligadas 
a la construccio� n representacional de una fa�bula,  de tal  manera que se vuelve a 
relacionar estrechamente al sentido del texto, ahora puesto en la representacio� n 
esce�nica. Plantea como tarea u� ltima y principal el llevar a cabo el “reglaje” entre 
texto y escena para decidir co� mo “mover” el texto, co� mo darle impulso esce�nico 
capaz de iluminarlo para un pu� blico y su e�poca (Pavis, 2007, p. 149). Adema�s, hay 
que aclarar que la intencio� n de ampliacio� n o reactualizacio� n del sentido del te�rmino 
“dramaturgia” solo quedara�  en una mencio� n, ya que no llega a desarrollarlo si no 
hasta  su  u� ltimo  diccionario  editado  sobre  la  performance,  donde  la  entrada  a 
“Dramaturgia” estara�  seguida por una palabra adicional: “Dramaturgia (nueva)”. 

En este nuevo diccionario interesa destacar que el autor refiere a Joseph Danan y 
cita los lineamientos que su compatriota france�s hace acerca de los usos contem-
pora�neos del te�rmino. A partir de contrastar su primer acercamiento al te�rmino con 
esta  nueva investigacio� n  (editada recie�n  en 2016),  encontramos que habrí�a  tres 
momentos: el primero da cuenta de una acepcio� n ligada a la dramaturgia cla� sica, a la 
autorí�a  teatral,  a la obra como construccio� n lingu8 í�stica auto� noma de la escena y 
portadora de una significacio� n. Un segundo momento esta�  ligado al ana� lisis del texto 
que coopera en la transicio� n con la escena ―aquí�  se ubica la primera versio� n de 
dramaturgista o dramaturgo como lo comprenden en Alemania―, donde el texto 
debe ser movido para encontrar la escena y en general desde la propuesta de Pavis 
se  sobreentiende  que  este  ana� lisis  sigue  afrontando  la  comprensio� n  desde  la 
significacio� n del texto. Finalmente, un u� ltimo momento, vinculado a las pra�cticas 
contempora�neas, que denominara�  “nueva dramaturgia”.

En  estas  teorizaciones  el  autor  volvera�  sobre  la  importancia  del  ana� lisis 
dramatu� r-gico  como  parte  fundamental  de  la  definicio� n  del  te�rmino  y  allí� 
mencionara�  tareas de la dramaturgia. Aunque por otro lado expondra�  los nuevos 
usos y acepciones que encarna la mencionada apertura de la nocio� n,  entre ellos: 
“devised Theatre”, “educational dramaturgy”, “dramaturgia del actor”, “dramaturgia 
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posnarrativa”, “visual  dramaturgy”,  “dramaturgia  de  la  danza”,  “dramaturgia  del 
espectador”, “performative dramaturgy”. 

Si bien acordamos en que un diccionario no despliega un espacio adecuado para 
poder  desarrollar  en  profundidad  cada  acepcio� n  y  variables  presentadas  por  el 
investigador, podemos sospechar, al leer algunas lí�neas, que Pavis no descarta por 
completo las primeras dimensiones del diccionario antecesor. Es decir, si bien se 
abre a la posibilidad de ampliacio� n e incluye los procesos esce�nicos actuales como la 
dramaturgia de la danza o la del actor o actriz, puede observarse que el autor no 
abandona  una  comprensio� n  del  te�rmino  ligada  a  la  construccio� n  del  relato 
argumental. Por ejemplo, en torno a la danza habla de “narrativizar” la danza (Pavis, 
2016, p. 87). 

Tambie�n se puede sospechar una mirada negativa frente a la predominancia de la 
escena en la entrada dedicada al “Autor”, en la cual expresa: “es cierto que algunas 
producciones aplastan al autor drama� tico bajo una superproduccio� n de lenguajes 
esce�nicos y efectos especiales que ocultan la fuente literaria y el  sentido de una 
obra” (Pavis,  2016,  p.  47).  Cosa muy distinta ocurre con el  trato que le  da a la 
entrada “Escritor de escenario”  (Pavis,  2016,  p.  99),  la  cual  resolverí�a  y  profun-
dizarí�a con mayor claridad la cuestio� n actual del texto y la escena, o mejor dicho el 
texto de la escena, donde retoma las palabras de Roger Planchot, a quien le per-
tenece la expresio� n “escritura esce�nica”. Este u� ltimo insiste en la idea de que “la 
puesta en escena escribe con la  totalidad de la  escena y  constituye un lenguaje 
auto� nomo.  …todo  parte  de  la  escena,  como  espacio  que  remplaza  la  pa�gina  en 
blanco” (en Pavis, 2016, p. 100). 

Anne Ubersfeld (2002), por su parte, en su diccionario de te�rminos expone de 
modo sinte� tico algunas ideas sobre la dramaturgia en una entrada dedicada a la 
nocio� n que coincide con los dichos de Pavis. Segu� n la autora, el te�rmino por sus usos 
designa el trabajo del autor o autora de obras teatrales y posee tres acepciones: 
estudio de la construccio� n de textos de teatro; estudio de la escritura y de la poe�tica 
de la representacio� n; actividad del o la dramaturgista, entendiendo esta designacio� n 
desde la lo� gica postbrechtiana: implica las relaciones entre la obra y el pu� blico que 
debe recibirla.

Llama nuestra atencio� n la entrada “escritura teatral” (Ubersfeld, 2002, p. 46) que 
la autora propone, en la cual diferencia la escritura textual de la esce�nica. Ubersfeld 
es clara y determinante al expresar que el texto teatral solo esta�  consumado por 
medio de la combinacio� n con el resto de los elementos de la realizacio� n esce�nica. Es 
decir,  para  la  autora,  al  igual  que  para  otros  investigadores  provenientes  de  la 
semio� tica, el texto teatral es siempre un “artefacto” incompleto. Justamente debido a 
esto u� ltimo es que aparece la categorí�a de “escritura esce�nica”, como complemento 
de la textual, aunque separadas. La “escritura esce�nica”, entonces, tiene su lugar en 
cuadernos  y  notaciones  de  puesta  en  escena  que  realiza  el  director  o  directora 
teatral. Esta escritura es el texto espectacular, nocio� n implementada por Marcos De 
Marinis (1997) como categorí�a semio� tica, que mira a la representacio� n como texto, 
el cual no es otra cosa, segu� n el autor, que la combinacio� n de signos que se ofrece 
ante el espectador (Ubersfeld, 2002, pp. 46-47). 

Ma�s alla�  de que la ampliacio� n de la nocio� n implique, para nuestro estudio, una 
complejidad que no ha sido avistada por este autor y esta autora, el hecho de que se 
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hayan preocupado por mencionar los alcances de dicha problema� tica no hace ma�s 
que  afirmar  la  necesidad de  seguir  trabajando en  la  revisio� n  del  te�rmino y  sus 
consecuencias. De Marinis (2005), por citar un ejemplo, expresa que la dramaturgia 
escrita  es  objeto  de  una  renovada  atencio� n  problema� tica.  De  los  tres  aportes 
mencionados,  el  de De Marinis  nos interesa porque ahonda ma�s  en la  pregunta 
acerca  del  texto  y  la  dramaturgia  en  la  contemporaneidad.  Frente  al  renovado 
intere�s por el texto en la teorí�a y pra�ctica teatral, plantea que el texto drama� tico 
vuelve al  centro de los  debates,  pero desde una postura que no implica ningu� n 
retroceso, y expone cinco puntos a tener en cuenta, los cuales hemos sintetizado a 
continuacio� n (De Marinis, 2005, pp. 140-141):

1) El texto no es lo que ma�s cuenta en el teatro, es lo que ma�s perdura. 
2) Distinguir  entre  texto  drama� tico  como  obra  literaria  y  el  texto  como 

material de especta�culo. Cada texto es lo uno y lo otro conjuntamente.
3) Entre  texto  y  especta�culo  hay  que  postular  una  relacio� n  de  recí�proca 

autonomí�a o relativa independencia. El conjunto teatro es ma�s vasto que 
el conjunto puesta en escena de un texto drama� tico.

4) Las relaciones entre texto y especta�culo no agotan el  complejo de las 
relaciones entre literatura y teatro.

5) La verdadera dina�mica histo� rica de las relaciones entre texto y espec-
ta� culo en el teatro occidental moderno radica en pasar de centralizar el 
problema en el producto, es decir su resultado, a colocar el punto de vista 
en los procesos de composicio� n esce�nica. 

No es casual que el autor tome como fuentes de estudio las investigaciones de 
Eugenio Barba y Ferdinando Taviani. Tampoco sorprende, entonces, que sea este 
investigador uno de los primeros en defender desde la teatrologí�a la categorí�a de 
dramaturgia de actor. 

Es clave mencionar que en los aportes bibliogra� ficos consultados escasean aque-
llos que logran dar respuesta a la problematizacio� n sobre la ampliacio� n del te�rmino 
de modo que pueda captar su complejidad, sin que esto suponga el desmedro de la 
dramaturgia  tradicional  en pos de la  elevacio� n  de la  nueva categorí�a.  Muchos y 
muchas investigadoras han leí�do las propuestas de Meyerhold, Artaud, Craig, entre 
otras, desde una lo� gica de la oposicio� n,1 llevando estas perspectivas de principio del 
siglo XX a formular teorí�as en te�rminos de polarizacio� n: texto enfrentado a escena, o 
a la inversa. Este pensamiento binario, si bien sirvio�  para un momento de la historia 
del  teatro,  en  la  actualidad  no  alcanza  para  pensar  las  relaciones  de  tensio� n  y 
colaboracio� n  entre  texto  y  escena.  Siguiendo  este  sentido,  no  compartimos  el 
postulado de Bernard Dort (1980) acerca de que la unio� n entre texto y escena nunca 
llega  a  materializarse  porque  siempre  queda  entre  ellos  una  relacio� n  de 
subordinacio� n y compromiso (1980, pa� rr. 1).2

1 Agradecemos las lecturas de Lehmann (2013) sobre autores como Artaud porque lo revisa por  
fuera de la lo� gica del enfrentamiento; dice de este: “Para e� l no se trataba de la simple alternativa a 
favor o en contra del texto, sino de un desplazamiento de la jerarquí�a; de la apertura del texto, de su 
lo� gica y de su arquitectura forzadas, con el fin de que el teatro recuperara, en palabras de Derrida,  
su dimensio� n événementielle, es decir su dimensio� n de acontecimiento” (p. 256).
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Como es sabido, la semio� tica teatral y la teatrologí�a,  a partir de la de�cada del 
sesenta, realizan trabajos interesantí�simos sobre los signos de la puesta en escena, 
investigaciones claramente necesarias en tanto y en cuanto la realizacio� n esce�nica 
habí�a sido relegada por la teorí�a literaria de modo sistema� tico en la historia de los 
estudios sobre teatro.3 Aun así�, los postulados de la semio� tica teatral, con categorí�as 
tales como escenocentrismo y textocentrismo, son va� lidos solo para una etapa y una 
porcio� n del teatro; en la actualidad se hace necesario revisar los te�rminos y plantear 
nuevas estrategias de ana� lisis que involucren a los elementos tales como cuerpo-
escena-texto de forma dialo� gica y procesual. 

Encontramos en el ensayo precitado de Joseph Danan (2012) un aporte esencial 
para el presente estudio por la complejidad con la que se observa el feno� meno de la 
dramaturgia.  En sus artí�culos,  el  autor menciona una definicio� n tomada de Jean-
Marie  Pimme,  en  la  cual  se  expone  que  la  dramaturgia  procede  de  lo  que  es 
mirado/mostrado y  que su existencia  siempre esta�  dotada de la  relacio� n  con el 
sentido y la significacio� n. Así�, el autor expresa que si la dramaturgia es de este orden 
en el que todo significa, se sobreentiende que deba incluir al texto pero tambie�n al 
especta�culo (Danan, 2012). Colocamos bajo sospecha, al igual que Danan, algunas 
aristas de esta definicio� n ya que la cuestio� n de la significacio� n presenta reticencias 
en la escena actual y adema�s abrirí�a otro tipo de discusiones que exceden el alcance 
de este ana� lisis en particular. Aun así�, la definicio� n resulta llamativa en primer lugar 
por la vinculacio� n casi directa que podemos realizar en relacio� n a la definicio� n ma�s 
reciente  acerca  de  la  teatralidad,  donde  la  mirada  y  quien  mira  se  tornan 
fundamentales.4 Pero adema�s rescatamos la importancia que Pimme le otorga a la 
materialidad de la escena, detenie�ndose, por ejemplo, en la dramaturgia que puede 
surgir  de  la  arquitectura  del  espacio  esce�nico,  ampliando  el  te�rmino  hacia  una 
dramaturgia del espacio.

2 Dort (1980) expone luego un pensamiento mucho ma� s interesante: “Así�, el problema del texto y 
de la escena, tal como yo lo planteaba al comienzo, queda desplazado. Ya no se trata de saber que�  
ganara� , si el texto o la escena. Su relacio� n hasta puede no ser pensada en te� rminos de unio� n o de 
subordinacio� n, no ma� s que las relaciones entre los elementos componentes de la escena. Lo que se 
crea es una competencia, una contradiccio� n que se despliega ante nosotros los espectadores. La 
teatralidad, entonces, ya no es solamente ese espesor de signos del cual hablaba Roland Barthes. Es  
tambie�n la deriva de esos signos,  su imposible conjuncio� n,  su confrontacio� n ante la mirada del 
espectador de esta representacio� n emancipada.” (pa� rr. 18).
3 Erika Fischer-Lichte (2014) confirma que es recie�n en 1918 que, dentro de los estudios literarios,  

el investigador Max Herrmann logra posicionarse frente a sus colegas defendiendo la conformacio� n 
de un espacio de pensamiento del teatro que centrara�  sus esfuerzos en la realizacio� n esce�nica y no 
en su plano literario u� nicamente, ya que lo que constituye como arte al teatro no es la literatura  
sino la realizacio� n esce�nica (p. 61). Es interesante la coincidencia entre este investigador citado por  
Fischer-Lichte y las reflexiones de Dort, los dos resaltan el cara� cter polarizado en el teatro entre 
texto y escena, Herrmann opina que el texto drama� tico y el teatro son desde el comienzo contrarios 
(Fischer-Lichte, 2014, p. 61). La oposicio� n radical responde a pensar la nocio� n de texto desde su 
sentido tradicional. Por ello, ma� s alla�  de los esfuerzos por incluir a la escena dentro de los estudios  
teatrales,  este tipo de investigaciones,  de principios de siglo y hasta mediados del  siglo XX,  no 
dejara�n de escindir escena de texto.  Tambie�n es necesario remarcar que,  si  bien dentro de los  
estudios acade�micos tomara�  su tiempo la profundizacio� n de estas problema� ticas,  al  interior del 
campo teatral la pole�mica se dio a fines del siglo XIX. Los y las teatristas implicadas dejara�n sus 
posturas en textos fundamentales de reflexio� n teo� rico-pra� ctica.
4 Aca�  podemos mencionar la idea de teatralidad, de Josette Feral (2004), como construccio� n de un 

espacio otro por medio de la mirada frente al acontecimiento y, por otro lado, a Oscar Cornago 
(2006), en su definicio� n del te� rmino como mirada oblicua.
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Danan  tambie�n  es  de  ayuda  para  comprender  que,  si  bien  pareciera  que  el 
te�rmino dramaturgia desde sus orí�genes ha estado ligado siempre a su componente 
textual-literario, esta idea responde a una invencio� n de la modernidad. A partir de 
confrontar las  reflexiones de Florence Dupont y Cristian Biet,  el  autor afirma la 
importancia muchas veces olvidada de las  relaciones entre texto y  performance: 
“esta dimensio� n se ha ocultado en beneficio de la primací�a del texto, cuando a partir 
de Corneille, el autor, frente a los actores, establece su poder en el teatro” (Danan, 
2012, p. 15). La edicio� n de los textos con autorí�a marcarí�a la ventaja de un elemento 
sobre otro.

Danan nos recuerda que, en verdad, el te�rmino “dramaturgia” esta�  ligado en sus 
orí�genes al  ritual y el  cuerpo del  performer.  Dupont,  por su parte,  afirmara�  este 
alcance del concepto, recordando que ya los tra�gicos griegos no escribí�an un texto 
que serí�a en algu� n momento representado, sino que la escritura estaba ligada a una 
escena casi inmediata. Aquí� el elemento variable es el texto porque, recordemos, la 
representacio� n respondí�a a un ritual ya conocido por toda la comunidad. Por eso la 
concepcio� n  del  texto como elemento estable  y  la  escena como su contracara de 
inestabilidad es una idea cuestionable. 

Por su parte, el investigador Bernard Dort, en su ce� lebre escrito  La represen-
tación emancipada (1980) ―escrito revisado por la mayorí�a de los estudios contem-
pora�neos acerca de la escena―, expresa:
 

[…] la escena se subordina al texto: cierta tradicio� n en Occidente así� lo 
establece, pero esa tradicio� n, despue�s de todo, es reciente (no se remonta 
ma�s alla�  del siglo XVII) y esta�  lejos de ser va� lida para todas las formas de 
teatro: las manifestaciones que uno puede llamar populares ―desde las 
farsas hasta los especta�culos de variete�― la ignoran. O bien ―au� n ma�s, es 
la regla― el texto esta�  sometido a la escena (damos a esta palabra el 
sentido ma�s amplio): cosa que ocurre, notoriamente, en todos los teatros 
extra-europeos. (pa� rr. 1)

Si pudie�ramos formular la prehistoria de la nocio� n de dramaturgia, esa prehis-
toria es su vinculacio� n con la performatividad. La investigadora Erika Fischer-Lichte 
ha trabajado en relacio� n a estas ideas en su libro Estética de lo performativo (2014), 
en el cual trae a colacio� n las investigaciones de Jean Ellen Harrison,5 experta en 
ritualismo,  quien  llega  a  formular  una  teorí�a  sobre  el  ritual  y  el  teatro,  donde 
establece la genealogí�a directa entre ambos. Dicha teorí�a demostrarí�a la prioridad 
de la realizacio� n esce�nica sobre el texto. Estas ideas dejaron sin fundamento a la 
conviccio� n de sus contempora�neos de que la cultura griega habí�a sido una cultura 
textual.  Harrison afirma que primero serí�a el ritual y a partir de este se habrí�an 
desarrollado el teatro y los textos escritos (en Fischer-Lichte, 2014, p. 64),6 concepto 

5 El estudio citado por la autora se denomina Themis: A study of the Social Origin of Greek Religion 
(1912).
6 Harrison basa su teorí�a en la investigacio� n de un ritual predionisí�aco (eniautos daimon), del cual 

deriva luego el ritual ditira�mbico, del que segu� n Aristo� teles surge la tragedia. Fischer-Lichte (2014, 
p.  64)  agrega que luego Gilbert  Murray aporta al  trabajo de Harrison que los  elementos de la 
tragedia tales como agon, el mensajero y la epifaní�a (todos elementos del eniautos daimon) cum-
plí�an funciones similares en el ritual y en la tragedia. 
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por  todos  conocido,  pero  en  general  olvidado  a  la  hora  de  pensar  en  te�rminos 
teo� ricos al texto teatral. 

2. Sentidos de la dramaturgia 

Danan, en el ya mencionado ensayo “¿Que�  es la dramaturgia?”, propone dos senti-
dos para pensar la nocio� n aquí� estudiada.7 El primero, “sentido 1”, esta�  constituido 
por un texto escrito a priori por un autor o autora, que luego, respetando el arte en 
dos  tiempos,  sera�  interpretado  por  quienes  dirigen  y  quienes  actu� an  en  la 
representacio� n. Dicha idea se basa en una concepcio� n tradicional de texto, en tanto 
este aparece sobre la puesta en escena.  En la actualidad las formas de escritura 
reformulan este sentido, coloca�ndose en general dentro del “sentido 2”, que estarí�a 
del lado del tra�nsito y del proceso creativo. Este u� ltimo sentido permite la aparicio� n 
de procesos teatrales que responden a una escritura esce�nica. Entre el “sentido 1” y 
el “sentido 2” de la dramaturgia es donde se desarrolla nuestro teatro actual.

El autor en su investigacio� n expone que el cambio en las pra�cticas esce�nicas y la 
necesidad de reformulacio� n del “sentido 1”, o al menos la aparicio� n de un segundo 
sentido que logre dar cuenta de las dramaturgias no tradicionales, responde en un 
primer momento a dos causas histo� ricas que esta�n a su vez interrelacionadas entre 
sí�. La primera causa es la asuncio� n de la puesta en escena como pra�ctica auto� noma y 
la segunda es la inversio� n del arte en dos tiempos. Las funciones que toma a partir 
del siglo XIX el rol de la direccio� n modifican operativamente los mecanismos de 
produccio� n en el teatro. Tanto la idea de estabilidad del texto drama� tico, como la 
produccio� n  teatral  dividida  en  dos  momentos,  se  colocan  de  ahora  en  ma�s  en 
discusio� n, para habilitar otros modos de producir teatro. 

Como consecuencia de la “emancipacio� n de la representacio� n” (Dort, 1980) se 
logra una afirmacio� n de los lenguajes esce�nicos como sistemas auto� nomos frente a la 
literariedad. Quien crea, en este sentido, puede generar pensamiento sobre la escena 
y por lo tanto convertirse en dramaturgo o dramaturga, ya que, como bien expresa 
Danan  (2012),  al  pensar  el  “sentido  2"  de  la  dramaturgia,  esta  existe  desde  el 
momento  en  que  en  el  contacto,  un  pensamiento  se  busca  y  se  ordena  en  la 
indagacio� n de sus propios signos.

La autonomí�a de la puesta en escena permite que la direccio� n trabaje desde un 
pensamiento dramatu� rgico propio, con el cual realiza un proceso de apropiacio� n y 
traduccio� n del texto previo. Danan (2012) es claro al hablar de escritura esce�nica y 
no de transposicio� n ―menos au� n de ilustracio� n―. La direccio� n desarticula y hasta 
puede anular los sentidos preexistentes, si así� lo deseara, dotando a la textualidad de 
nuevas significaciones. Todo esto genera, claramente, un corrimiento de la mirada 
sobre el texto y sus funcionamientos.

Si bien es evidente que no hay dos, sino diversos modos de pra� cticas dramatu� r-
gicas, utilizar estos dos sentidos, propuestos por Danan, nos permite observar un 

7 En  esta  misma  lí�nea  podrí�amos  citar  los  estudios  de  Lehmann  cuando  expone  sobre  texto. 
Obse�rvese la cita del autor que es clara en esta divisio� n del elemento texto segu� n dos perspectivas 
bien diferenciadas: “Tambie�n para el  teatro antiguo resulta evidente y va� lida la diferencia (y la 
competencia)  fundamental  que  se  establece  entre  la  perspectiva  del  texto  ―que en  el  caso  de 
cualquier drama se cumplí�a ya como obra lingu8 í�stica perfecta― y la otra perspectiva, tan distinta,  
del teatro, para la cual el texto presenta un material” (Lehmann, 2013, p. 255).
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panorama que es complejo y que de algu� n modo nos brinda ordenamiento de la 
totalidad al visibilizar estos dos extremos del mapa. Dice Danan (2012):

[…] desconfí�o de un pensamiento binario que, presenta�ndose co� modo, 
esconde sin embargo su complejidad. Hay usos extremadamente diferen-
ciados de la dramaturgia y, sin duda, hay tambie�n grados de elaboracio� n 
dramatu� rgicas –ya sea en el sentido 1 o en el 2– que van de las dramatur-
gias “duras” como la de los siglos pasados, regidos por la fuerte estruc-
tura de la intriga y la fa�bula, hasta dramaturgias mucho ma�s inestables, 
la�biles  –frente a  las  dramaturgias en sentido 1– y a  la  espera de esa 
estructuracio� n  en  segundo  te�rmino  que  le  aportara�  la  escena  como 
complemento al bosquejo dramatu� rgico. (p. 36) 

Desde nuestros estudios consideramos se torna necesario asumir como contra-
propuesta al pensamiento binario mencionado por Danan el paradigma episte�mico 
de  la  “complejidad”  (Morin,  2005)  con  el  cual  se  desarticula  e  invalida  el 
reduccionismo generado por el pensamiento binario para dar lugar a un ana� lisis que 
implica aceptar las imbricaciones, la superposicio� n, lo heteroge�neo, la multiplicidad 
y las divergencias que la praxis teatral presenta en la actualidad. 

3. Dramaturgias de la escena

3.1. Aproximaciones a una definición incapturable8

La  tarea  de  delimitar  las  nociones  y  conceptos  en  torno  a  la  ampliacio� n  del 
te�rmino de dramaturgia es un trabajo complejo debido al menos a dos motivos: la 
falta de material bibliogra� fico especí�fico sobre el tema9 y que dicho objeto se define 
por  su  cara�cter  procesual,  abierto  y  dina�mico.  Es  decir,  resulta  difí�cil  de  asir  y 
capturar en una enunciacio� n definitoria. El primer punto puede ser sorteado a partir 
de poner en relacio� n diversos materiales provenientes de los “discursos de espesor” 
(Pessolano,  2018)  de  la  escena  contempora�nea.  La  segunda  preocupacio� n  nos 
enfrenta a la dificultosa tarea de describir sin limitar y de definir  sin cerrar.  La 

8 Utilizamos este te� rmino adhiriendo al posicionamiento de Szuchmacher con el cual justamente 
da nombre a su libro: Lo incapturable. Puesta en escena y direccio� n teatral (2015). En el mismo 
define el arte teatral con el adjetivo de incapturable. Dice el director argentino: “mucha gente dice 
que el teatro es efí�mero. Es quiza� s una de las definiciones ma� s difundidas en el medio. Pero si nos 
atenemos a la definicio� n del diccionario, efí�mero… significa ‘de un solo dí�a’. En cambio el teatro… es 
un feno� meno que aparece y desaparece… Y ese estar y no estar es lo que determina su esencia 
incapturable. No hay forma de poder asirlo.” (pp. 110-111).
9 Del rastreo de la nocio� n de diversas fuentes bibliogra� ficas podemos mencionar algunos artí�culos 

que presentan problema� ticas similares a la nuestra en cuanto al problema de la ampliacio� n del 
te�rmino dramaturgia: Pinta (2005) “Dramaturgia del actor y te� cnicas de impro-visacio� n. Escrituras 
teatrales contempora�neas”; Pe� rez Cubas (2010) “La dramaturgia del actor. El cuerpo como sujeto y 
objeto de la pra� ctica esce�nica”; Cantu�  Toscano (2017) “La dramaturgia esce�nica. Mundo, finitud y 
sí�mbolo: conceptos para una ontologí�a  de la puesta en escena” y Batle�  I  JordaU  (2015) “Modelo, 
partitura y material en la escritura drama� tica contempora�nea: una solucio� n”. En los dos primeros 
artí�culos mencionados la discusio� n se aborda desde la categorí�a de “dramaturgia de actor” y en los 
dos restantes se muestra la ampliacio� n del concepto “dramaturgia” en te�rminos ma� s generales ―en 
el caso de Cantu�  Toscano hace uso especí�ficamente del te� rmino “dramaturgia esce�nica”. 
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dramaturgia esce�nica,  como categorí�a  de ana� lisis,  supera las acepciones que van 
desde composicio� n de obras, pasando por el ana� lisis textual, la dramaturgia cla� sica y 
sus implicancias con un plano literario. Y con ello desborda la definicio� n tradicional 
del  te�rmino.  Para  comenzar,  su  ampliacio� n  comprenderí�a  las  relaciones  texto/ 
escena  y  sus  modos  de  produccio� n,  ma�s  alla�  del  resultado poe�tico/este� tico  que 
alcancen y sin caer en los binarismos antes expuestos.
 
3.2. Definir por diferencia 

Justamente debido a esta des-limitacio� n y desborde es que optamos por realizar 
el trabajo de definir por contraste con la dramaturgia en “sentido 1”: ¿en que�  se 
diferencian las dramaturgias esce�nicas de la tradicional? De este interrogante surgen 
algunos puntos de partida para comprender la nocio� n problematizada, los cuales 
iremos desarrollando en este apartado. Para ello nos basaremos principalmente en 
las premisas de J. Danan y C. Argu8 ello Pitt, a las cuales se sumara�n las ideas de A. 
Heathfield,  A.  Lepecki,  J.  A.  Sa�nchez ―compiladas en el libro de  Repensar la dra-
maturgia  (Arau� jo et al., 2010)―, adema�s de dialogar con los postulados de Hans-
Thies  Lehmann,  Jean-Pierre  Ryngaert,  Alain  Badiou,  Eugenio  Barba,  entre  otros 
aportes.

Como es sabido los cambios que se introducen a partir de la autonomí�a de la 
puesta  en  escena  generan  modificaciones  sustanciales  en  torno  al  concepto 
“dramaturgia”, a saber: la tarea dramatu� rgica no es ya una competencia exclusiva de 
la  autorí�a  drama� tica  (tradicionalmente  hablando).  El  texto,  en  tanto  discurso  y 
significacio� n, no posee ya jerarquí�a sobre los dema�s elementos de la escenificacio� n: 
se lo ubica como un elemento ma�s y en correlacio� n con todos los elementos de la 
escena. La presencia de un texto en el proceso creativo no siempre es el punto de 
partida. Aun cuando hay texto teatral a priori, este no es tomado como un portador 
del sentido exclusivo para el dispositivo esce�nico, por lo que la puesta en escena no 
responde ya a “hacer entender un texto”. Como se ubica de modo simulta�neo con la 
puesta en escena, el texto se funde en el espacio/tiempo real del suceso esce�nico. Se 
relaciona con lo real del acontecimiento, indefectiblemente por ello el texto aparece 
abierto, en ví�as de proceso, mutable y poroso. La dramaturgia es así�  vista como 
pra�ctica abierta y relacional.10

Al retomar a Danan podemos ubicar con facilidad gran parte de las pra�cticas 
esce�nicas actuales dentro del “sentido 2” de la dramaturgia, que se distingue del 
primer sentido por ser un objeto en movimiento y en tra�nsito ―de la escena al texto, 
del texto a la escena―, lo cual nos enfrenta a un objeto inacabado. De ahí� la urgencia 
de pensar la textualidad en su proceso de creacio� n, de tal manera que las relaciones 
entre texto-escena solo pueden ser comprendidas desde sus dispositivos y proce-
dimientos creativos.  Este tipo de objeto de estudio nos exige trabajar metodolo� -
gicamente a partir  de la  pregunta:  ¿co� mo se llega a la  obra? Es decir,  desde su 

10 Con ello adscribimos tambie�n al pensamiento de Bourriaud (2008), cuando piensa el arte como 
encuentro. Dramaturgia es hacer sentido, el foco esta�  puesto en la accio� n de hacer y no el sentido 
per se. Por eso el espectador o espectadora puede hacer sentidos con el/los sentidos que en la obra  
“lo miran”. La forma es un rostro que nos mira, dice Bourriaud (2008). Así� podemos pensar que la 
dramaturgia de la escena se funda en el cara� cter relacional del arte, porque es producida solo en el 
encuentro momenta�neo con otro u otra y se define efí�meramente en ese intersticio de miradas que 
se encuentran en un acto artí�stico. 
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proceso creativo hasta llegar a la puesta tal como se nos presente en la etapa de 
funciones. Esta u� ltima etapa no permanece exenta de ser vista desde su cara� cter 
procesual, ya que al estrenarse la obra y pese a que pueda presentarse como obra 
terminada, sigue reescribie�ndose. Siguiendo a Badiou (2005), si bien es u� nicamente 
por medio del acontecimiento que el teatro produce un “acabamiento”, las repre-
sentaciones nunca pueden ser igualadas unas a otras, por lo que este acabamiento se 
reinicia y reescribe con cada acontecer teatral.

Si la dramaturgia tradicional viene unida al autor o autora de gabinete, a la nocio� n 
de “palabra soplada”11 y finalmente a una produccio� n teatral como la interpretacio� n 
de esa autorí�a, contrariamente las dramaturgias esce�nicas se construyen a partir de 
la unio� n de los dos momentos de produccio� n teatral, es decir, cohabitan y coexisten 
en un mismo espacio-tiempo tanto el proceso de escritura como el de la puesta en 
escena. Como expresa Sergio Blanco (2007):
 

[…] el texto y la escena no son dos entidades opuestas que se suceden 
cronolo� gicamente  y  territorialmente,  sino  que  son  dos  entidades  que 
interactu� an simulta�neamente en el mismo tiempo y espacio ―de hecho, 
utilizamos la expresio� n ‘escribir una escena’―, sostendre�  entonces, que 
ambas se contienen mutuamente. (p. 19) 

Es importante observar que hablamos de inclusio� n y no de complementariedad. 
En este sentido, a la nocio� n de “texto espectacular” de la semio� tica teatral contrapro-
ponemos la categorí�a “texto esce�nico”. En efecto, esta segunda denominacio� n abre la 
conceptualizacio� n hacia un panorama que incluye el proceso esce�nico, haya o no au� n 
efecto espectacular para ser mirado. 

En el trabajo de interpretacio� n de las fuentes pudimos encontrar que las caracte-
rí�sticas enunciadas por los y las investigadoras evidenciaban un acercamiento a las 
premisas sobre dramaturgia del director e investigador Eugenio Barba. El legado de 
este autor es de gran importancia porque es resultado de la necesidad de reflexio� n 
teo� rica a partir de una praxis teatral consagrada a nivel internacional. El director de 
Odin Teatret expresa: 

Intentando definir con mis palabras la terminologí�a te�cnica de mi trabajo 
teatral, definí� “dramaturgia” en clave etimolo� gica:  drama-ergein, trabajo 
de las acciones. O bien: la manera en que entran en trabajo las acciones 
de los  actores.  Para mí�,  la  dramaturgia  no era un procedimiento que 

11 La nocio� n pertenece a Derrida y es trabajada en  La escritura y la diferencia (1989), donde el 
filo� sofo desarrolla dos apartados a partir de pensar las ideas artaudianas, hablamos aquí� de: “La 
palabra soplada”  y  “El  teatro de la  crueldad y  la  clausura de la  representacio� n”.  La imagen de 
palabra soplada proviene de entender la escritura como inspiracio� n. El escritor trabaja con aquello 
que le es soplado, es decir, dado por otro u otra. Ese otro u otra, segu� n el filo� sofo, se liga a la idea de  
una imagen divina (musas o dios). El autor o autora se caracteriza como el inspirado/a. De ahí� el 
estatus del Autor frente a los otros y otras creadoras esce�nicas, en el caso del teatro. Dice Derrida 
(1989): “Artaud ha querido prohibir que su palabra lejos de su cuerpo le fuese soplada. … Soplada, 
esto es, sustraí�da por un comentador posible que la reconocerí�a para colocarla en un orden, orden 
de la verdad esencial o de una estructura real, psicolo� gica o de otro tipo. … Artaud sabí�a que toda 
palabra caí�da del cuerpo, que se ofrece para ser oí�da o recibida, que se ofrece como especta� culo, se 
vuelve enseguida palabra robada” (p. 241).
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pertenecí�a solo a la literatura, sino una operacio� n te�cnica inherente a la 
trama y al crecimiento de un especta�culo y de sus diversos componentes. 
(Barba, 2010, pp. 33-34) 

Sus ideas instalan una nueva nocio� n de dramaturgia y, adema�s, permiten ampliar 
el concepto de puesta en escena, ya que la figura del director se separa del puestista 
tradicional para permitir un espacio de creacio� n en colaboracio� n con otras drama-
turgias, entre ellas la del actor o actriz. Para Barba, hacer dramaturgia es componer 
una red o un hilo de perlas que es en definitiva el especta�culo. En la misma lí�nea 
podemos analizar los planteamientos del dramaturgo Sergio Blanco (2007) cuando 
enuncia: 

[…] mi labor de dramaturgo es la de escribir un texto ―o textura―, que 
consistira�  en  el  enhebrado  de  todo  un  tejido  compuesto  de  ruidos, 
cuerpos, sonidos, luces, formas, palabras, mu� sicas, movimientos, objetos, 
etc., en el cual ninguno de estos elementos dominara�  a otro, sino en el 
que todos  se  articulara�n  igualmente,  en ese  lugar  concreto  que es  la 
escena. (p. 19)

Si seguimos esta lo� gica de pensamiento podemos traer al dia� logo las reflexiones 
del investigador Sa�nchez (2010) cuando expone que “al hablar de dramaturgia y no 
de  texto  podemos  pensar  en  un  espacio  intermedio  entre  los  tres  factores  que 
componen  el  feno� meno  esce�nico:  el  teatro,  la  actuacio� n  y  el  drama”  (p.  19).  El 
investigador  piensa  la  nocio� n  como  un  espacio  de  mediacio� n:  la  funcio� n  de  la 
dramaturgia  es  la  de  interrogar  la  relacio� n  entre  dichos  elementos,  por  lo  que 
contrariamente a la idea tradicional de dramaturgia en la cual el texto es pensado 
desde un sentido/saber ya conocido, las dramaturgias esce�nicas trabajan desde lo 
no dado, lo desconocido y la pregunta. 

Resulta interesante que los interrogantes provocados por la funcio� n dramatu� rgica 
solo se resuelven momenta�neamente, ya que lo que se produce durante el aconte-
cimiento es perecedero y el  texto no puede fijarlo.  Así�,  los interrogantes solo se 
disipan  en  el  encuentro  de  los  factores  que  componen  el  evento  teatral  y  ese 
encuentro  es,  en  palabras  Sa�nchez  (2010),  inestable  por  naturaleza.  De  ahí�  la 
dificultad de estudiar dichos objetos solo desde el ana� lisis textual o de puesta en 
escena. El sistema de notacio� n esce�nica o escrita solo puede dar cuenta de una parte 
del acontecimiento.

La nocio� n propuesta implica entonces un trabajo textual que no se produce  a 
priori,  sino que nace “en” y “para la escena”.  Así�,  el  concepto atravesado por las 
lo� gicas del acontecimiento, trabaja con lo inmediato, la improvisacio� n, el accidente y 
un azar reglado (pensamos el reglaje a partir de la combinacio� n singular de procedi-
mientos  y  herramientas  de  trabajo  que  cada  grupo  creativo  puede  tener).  Si  la 
dramaturgia acontece junto con y en escena, la expresio� n correcta serí�a “escritura 
esce�nica”.

Al elegir esta expresio� n,  entendemos que es necesario permitirnos abordar el 
te�rmino “escritura” desde su expansio� n y fundamentar el borramiento del lí�mite en 
lo que Jacques Derrida (1986) expuso en De la Gramatología: 
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Se tiende ahora a decir "escritura" en lugar de todo esto y de otra cosa: se 
designa así� no so� lo los gestos fí�sicos de la inscripcio� n literal, pictogra� fica 
o ideogra� fica, sino tambie�n la totalidad de lo que la hace posible; adema�s, 
y ma�s alla�  de la faz significante, tambie�n la faz significada como tal; y a 
partir de esto, todo aquello que pueda dar lugar a una inscripcio� n en 
general, sea o no literal e inclusive si lo que ella distribuye en el espacio 
es  extran= o  al  orden de la  voz:  cinematografí�a,  coreografí�a,  por cierto, 
pero tambie�n "escritura" picto� rica, musical, esculto� rica, etc. (p. 16)

La  escritura,  de  este  modo,  involucra  lo  real  del  acontecimiento  ya  que  se 
relaciona intrí�nsecamente con quienes la producen,  es decir el  acto de escritura 
deviene de las interconexiones de unos cuerpos singulares que la atraviesan indefec-
tiblemente. La escritura, en este sentido, tiene un cara�cter altamente colaborativo y 
grupal, de mediacio� n entre elementos disí�miles y ecle�cticos. El dia� logo allí� producido 
es una forma de comprender la tarea dramatu� rgica.  Podemos pensar su funcio� n 
como la mediacio� n que ordena y compone la escena y sus sentidos.

La escritura esce�nica produce textualidad, al mismo tiempo que puede ir ma�s alla�  
del texto, involucrando la materialidad de la escena y lo “no dicho”. Así�, la palabra 
dicha y  la  palabra escrita  entran en un juego de  transformacio� n  constante,  que 
pueden trasmutar a otros materiales ya sean textuales o no; la palabra es ahora 
material,  textura  y  cuerpo.  Como expresa  Andre�  Carreira  (2017),  el  texto  y  sus 
funciones han sido relocalizadas: 

El concepto de dramaturgia con el que trabaja el teatro contempora�neo 
es muy diversificado, y supera bastante la idea de que la dramaturgia es 
el material literario que funciona como punto de partida para la creacio� n 
de  la  puesta  en  escena.  Actualmente,  la  nocio� n  de  dramaturgia  se 
expande hasta incorporar la  escritura que tambie�n  es  instalada en el 
cuerpo del actor […] en este proceso relocalizamos el texto, y lo podemos 
entender  como  todo  elemento  portador  de  potencial  narrativo;  todo 
material capaz de ser interpretado como parte del esfuerzo de produc-
cio� n simbo� lica es dramatu� rgico. (pp. 61-62)

3.3. Texto(s) escénico(s) 

¿Que�  sucede, entonces, con el texto contempora�neo? Lehmann (2013) es claro: 

[…] el estatus del texto en el nuevo teatro puede describirse mediante los 
conceptos de deconstruccio� n y polilogí�a: el lenguaje experimenta como 
todos  los  elementos  del  teatro  una  desemantizacio� n  […]  La  desin-
tegracio� n del sentido no implica, por su parte, una carencia de sentido. (p. 
258) 

La escena impone sentidos que son revelados solo a partir del acto mismo del 
ensayo, por medio de la combinacio� n de energí�as que operan junto con el texto, la 
escena  así�  produce  un  pensamiento  singular,  reactualiza  el  texto  previo  y  lo 
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resemantiza aun sin necesidad de modificar las palabras. Lehmann, en su abordaje 
de  la  palabra  en  el  teatro  posdrama� tico,  discute  fundamentalmente  sobre  las 
funciones  tradicionales  de  la  textualidad  en  el  teatro.  El  nuevo  texto,  para  el 
investigador alema�n, aparece descentrado, dando cuenta de su pe�rdida de jerarquí�a 
frente a otros elementos esce�nicos,  fundamentalmente el  cuerpo de quien actu� a. 
Este u� ltimo es primordial  para detenernos en la importancia del  cuerpo sonoro, 
porque un texto, antes de ser discurso, es voz, es decir, cuerpo. 

Así�,  el  texto  escrito  se  presenta  al  actor  en  una  relativa  indiferenciacio� n,  la 
sintaxis no decide el sentido de manera definitiva. Son la voz del actor, sus ritmos 
personales los que orientan el texto escrito y deciden una ‘puntuacio� n oral’ calcada 
sobre el aliento. (Ryngaert, 2004, p. 45) 

Antes que significado, toda emisio� n del lenguaje es la certeza de que alguien ha 
hablado. Resulta fundamental la conexio� n entre texto y voz hablada, debido a que 
lleva a preguntarnos acerca de la funcio� n del acto de habla en escena, como bien 
sen= ala Lehmann, que pasa a ser en sí� mismo un evento esce�nico ma�s alla� , o a pesar, 
del texto que se produce. El texto, desde esta lo� gica, es materialidad esce�nica:
 

Junto al  cuerpo,  la  gestualidad y la  voz,  el  principio de exposicio� n  se 
apodera  del  material  lingu8 í�stico  y  ataca  la  funcio� n  representativa  del 
lenguaje. En vez de la re-presentacio� n lingu8 í�stica de hechos, se impone la 
posicio� n de sonidos, palabras, frases y tonos que no esta�n dirigidas por 
un sentido, sino por la composicio� n esce�nica, por una dramaturgia visual 
no orientada al texto. (Lehmann, 2013, p. 260)

Por otro lado, es importante remarcar que no es casual la eleccio� n del adjetivo 
“esce�nica” que acompan= a a la palabra dramaturgia en su ampliacio� n. Dice Argu8 ello 
Pitt (2015) que al utilizar esta nominacio� n estamos: “inscribiendo la dramaturgia en 
otro sistema semio� tico. Se la esta�  definiendo desde otra materialidad” (p. 88) y luego 
agrega: “El adjetivo escénica es el sen= alamiento de una materialidad compleja, que 
toma lo literario como un elemento ma�s, pero no jera� rquico […] sostener la palabra 
dramaturgia es pensar la escena como un tejido complejo de sentido” (p. 88).

Finalmente, no� tese que al desplegar la ampliacio� n utilizamos la terminologí�a en 
plural: dramaturgia(s) de la escena. Esto responde a que los materiales investigados 
dejan en claro que no existe un u� nico modo de realizar pra�cticas dramatu� rgicas. 
Cada obra planteara�  interrogantes singulares y modos de produccio� n diferentes. En 
consecuencia, dara�n cuenta de la imposibilidad de un u� nico modelo. Nos enfren-
tamos, como dice Danan, a la utopí�a de una escena sin modelo o, como propone 
Dubatti, al canon imposible de la multiplicidad contempora�nea.

4. Tipologías y subcategorías de análisis

De la pregunta en torno a la vinculacio� n texto-cuerpo, a simple vista rudimen-
taria, acerca de quie�nes intervienen en la tarea propiamente dicha de las dramatur-
gias  esce�nicas,  se  puede obtener  una subcategorizacio� n:  dramaturgia  actoral,  de 
direccio� n  y  de  grupo.  Precisamente,  estas  tres  subcategorí�as  que  resultan  de  la 
ampliacio� n de la nocio� n de dramaturgia son altamente operativas para los estudios 
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teatrales actuales. Debido a ello antes de finalizar este trabajo creemos necesario 
presentarlas y describir algunas caracterí�sticas. 

A  la  ya  conocida  dramaturgia  de  autor  o  autora,  Dubatti  (2008)  an= ade  una 
descripcio� n de estas tres alternativas. Allí� expone que la “dramaturgia de actor” es 
aquella  producida  por  quienes  actu� an,  ya  sea  en  forma  individual  o  grupal.  La 
“dramaturgia de director” es la generada por el director cuando e�ste disen= a una obra 
a partir de la propia escritura esce�nica, muchas veces tomando como disparador la 
adaptacio� n libre de un texto anterior. Y, finalmente, la “dramaturgia grupal” incluye 
diversas variantes, de la escritura en colaboracio� n (binomio, trí�o, cuarteto, equipo) a 
las diferentes formas de la creacio� n colectiva.

El te�rmino y nocio� n, dramaturgias de actor o actriz, ha sido utilizado tanto por la 
teorí�a analí�tica como por la praxis teatral en los u� ltimos an= os, a los ya mencionados 
aportes de Dubatti podemos agregar: De Marinis (2004, 2005), Varley (2017), Barba 
(2010), Grotowski (1992), Buenaventura (1988), Bartí�s (2003), entre muchos otros. 
Justamente, a partir de vinculaciones entre teorizaciones y discursos de espesor de 
diversos teatristas,  es  que se  pueden divisar  dos ví�as  en la  constitucio� n  de una 
dramaturgia de actuacio� n, una definicio� n restrictiva y otra ma�s amplia. La primera 
aparece  u� nicamente  cuando  la  actuacio� n  genera  sus  propios  textos.  La  segunda 
definicio� n, en cambio, emerge permanentemente en las praxis esce�nicas, es decir, 
todos los actores y actrices reescriben el texto con su presencia, con su trabajo y con 
su construccio� n poe�tica. Partiendo de esto se entiende por dramaturgia actoral lo 
concerniente a la escritura esce�nica derivada del trabajo de la actuacio� n. Es decir, 
dentro de la nocio� n se puede estudiar co� mo y desde do� nde el actor o actriz produce 
sentidos. Desde nuestro posicionamiento, la delimitacio� n de la subcategorí�a “drama-
turgia actoral” esta�  atravesada por la idea del cuerpo como una grafí�a,12 que produce 
con su presencia fí�sica la aparicio� n de discursos, sentidos y percepciones ma�s alla�  de 
la materializacio� n final de la literatura drama� tica. Es decir, aun cuando no se generen 
nuevos  textos,  hay  un  trabajo  de  dramaturgia  actoral  que  se  inscribe  en  las 
subpartituras (o, si se prefiere, subtextos) y en lo no dicho (el entramado gestual, 
orga�nico y de presencia que el cuerpo emana).

La dramaturgia de la actuacio� n, definida por estas reflexiones, abarcarí�a la singu-
laridad del cuerpo que la produce, la autonomí�a frente a la construccio� n de sentido 
de la escena y la capacidad de organizar sus propios materiales y los materiales que 
se establecen en torno a su trabajo. La tarea de la actuacio� n esta�  asociada intrí�nseca 
y extrí�nsecamente a las particularidades de “ser” cuerpo por sobre “tener” cuerpo. 
Es decir, el cuerpo, en tanto singularidad, es un entramado complejo que responde a 
una biografí�a, trayectorias particulares, experiencias previas, etc. y a partir de allí� 
genera  un  cuerpo  poe�tico.  Para  comprender  estas  ideas  adscribimos  a  la 
diferenciacio� n de cuerpo natural-social, afectado y poe� tico de Dubatti (2014), ideas 
que  pueden  complementarse  con  los  aportes  de  la  sociologí�a  del  cuerpo  de  Le 
Breton (2002). 

En cuanto a la dramaturgia de direccio� n,  podemos sintetizar que se elabora a 
partir de las intervenciones del director o directora hacia la escena, o bien de lo que 
puede extraer de ella. Sus operaciones funcionan como enlazadores de los lenguajes 

12 Tambie�n puede recurrirse a los te�rminos artaudianos con su imagen del actor como jeroglí�fico 
viviente (Artaud, 1986, p. 68).
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y discursos esce�nicos, construye con su trabajo un dia� logo tendiente a la creacio� n de 
la obra. No obstante, su funcionamiento tiene objetivos ma�s alla�  de la construccio� n 
de la puesta en escena y esto es lo que separa la dramaturgia de direccio� n del rol de 
puestista. Su funcio� n dramatu� rgica es la de poner en relacio� n los elementos de la 
teatralidad a partir de pautas, procedimientos y operatorias que, a su vez, confor-
man la creacio� n de nuevos procedimientos. La animacio� n del discurso poe�tico de la 
escena se  da  conjuntamente  con la  actuacio� n.  Decimos “conjuntamente”  porque, 
claro esta� , el campo de accio� n de la direccio� n no se reduce a una mirada externa. La 
direccio� n mantiene relaciones desde adentro hacia afuera y viceversa, ya que su 
espacio de accio� n es una zona intermedia entre el campo actoral y el espectatorial, lo 
que implica un trabajo que se plantea desde la intersubjetividad. Ma�s alla�  de los 
procedimientos  de  reescrituras  de  textos  a  priori o  el  trabajo  de  produccio� n 
dramatu� rgica  desde  la  escena,  la  dramaturgia  de  direccio� n,  desde  nuestra 
perspectiva es concebida en correlacio� n con la poe�tica singular de quien crea. De 
hecho  proponemos  partir  siempre  de  la  afirmacio� n  de  que  la  dramaturgia  de 
direccio� n es produccio� n del cuerpo: es un cuerpo el que dirige.

Por u� ltimo, en relacio� n a esta categorí�a de ana� lisis, resulta fundamental mencio-
nar  la  nocio� n  de  reparto  de  lo  sensible  (RancieUre,  2010)  para  dar  cuenta  de  la 
cualidad emancipatoria de las relaciones de la direccio� n y actuacio� n. Lo que nos lleva 
a afirmar que toda dramaturgia de direccio� n debe trabajar, al menos en una parte 
importante del proceso, en el nivel del acontecimiento ma�s que en el de la signi-
ficacio� n.  Trabajar  en  el  acontecimiento  implica  estar  disponible  a  la  imprevisi-
bilidad y al azar. De este modo, la direccio� n trabaja para crear, en palabras de Bartí�s 
(2003), un flujo asociativo y mantenerse perceptivo ante lo que sucede. A partir de 
lo cual, quien dirige, tratara�  de empujar y dirigir los flujos que se desprenden de la 
improvisacio� n  actoral.  Tanto  direccio� n  como  actuacio� n  ejercen  en  el  ensayo  su 
potencia desestabilizadora y fundan, en una relacio� n de tensiones afectivas y de 
igualdad polí�tica, la posibilidad de “abismarse” en la otredad. Ambos roles compo-
nen a partir de la experiencia poetizante una “tercera cosa”,  que no pertenece a 
nadie y, sin embargo, al mismo tiempo, solo tiene posibilidad de existencia en tanto 
se ha producido tal imbricacio� n.

Finalmente,  presentamos  la  dramaturgia  de  grupo.  La  misma  nos  permite 
puntualizar en varios aspectos de la problema� tica de la ampliacio� n del concepto 
dramaturgia. Por un lado, podemos decir que la dramaturgia de grupo implica el 
trabajo  de  las  mencionadas  imbricaciones  entre  las  subcategorí�as  anteriores  (la 
actoral y la de direccio� n), por lo que a partir de dicha nocio� n podemos estudiar las 
vinculaciones  e  intercambios  creativos  entre  los  diferentes  roles  esce�nicos.  Y 
reparar, especí�ficamente, en los modos en los que los grupos planifican y disen= an 
sus dispositivos de ensayo y creacio� n. 

Por  otro  lado,  los  nu� cleos  problema� ticos  que se  encuentran en el  seno de  la 
nocio� n de las dramaturgias grupales nos permiten,  en nuestra cartografí�a  de los 
teatros  argentinos,  poner  en  tensio� n  te�rminos  y  nociones  heredadas  como,  por 
ejemplo, la creacio� n colectiva y nocio� n de grupo propiamente dicha. Esto u� ltimo se 
vuelve fundamental si tenemos en cuenta las transformaciones del teatro indepen-
diente,  entendido como teatro  de  grupos,  evidentes  en nuestro  actual  siglo  XXI. 
Justamente, a partir de revisar estos aspectos histo� ricos es que proponemos te�rmi-
nos tales como “pra�cticas o procesos colaborativos” de los autores Arau� jo (2010), 
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Ary y Alpizar (2015). Estos u� ltimos autores exponen que este tipo de pra�cticas esti-
mula la creacio� n en grupo y al mismo tiempo la divisio� n de roles. Los denominados 
procesos colaborativos no comprenden una uniformidad metodolo� gica sino que, por 
el  contrario,  cada  grupo  o  colectivo  conforma  una  metodologí�a  acorde  a  sus 
necesidades. Las pra�cticas colaborativas adema�s, implican procesos donde todos los 
integrantes pueden ejercer su autorí�a desde sus saberes singulares y se evidencia 
una descentralizacio� n de las jerarquí�as. De este modo, las obras contempora�neas 
modifican la relacio� n obra-autorí�a debido a que el trabajo dramatu� rgico, desde una 
mirada amplia, es un sistema de operaciones que no responden ya a la unicidad de la 
firma individual,  sino a un entramado esce�nico colaborativo.  La complejidad del 
procedimiento radica en que este proceso solo es posible en la medida que exista la 
presencia  de  la  marca  singular  de  los  sujetos  escribientes.  Tal  como  expresa 
Sequeira (2013), parado� jicamente en la medida que crece la autonomí�a singular de 
cada integrante, ma�s se disuelve el “yo autor” y emerge la obra como enunciacio� n 
compleja de multiplicidades. 

Para finalizar deseamos aclarar que, si bien podemos pensar por separado estas 
tres ví�as de produccio� n (dramaturgia actoral, de direccio� n y de grupo), lo que nos 
permite visualizar los interrogantes que despierta cada campo generador de sentido 
y  poder  pensarlo  desde  su  especificidad,  no  obstante,  en  la  praxis  esce�nica  en 
general no se dan de modo aislado. Lo que suele suceder en algunos casos es que 
predomina  un  tipo  de  dramaturgia  sobre  otra,  a  causa  de  la  consolidacio� n  de 
poe�ticas particulares, por ejemplo, poe�ticas potentes de actuacio� n o de direccio� n. La 
presencia de alguna de las tres subcategorí�as, que se desprenden de la categorí�a que 
las  engloba:  las  dramaturgias  esce�nicas,  nos  permite  organizar  y  analizar 
producciones esce�nico-escriturales que, al exceder la relacio� n tradicional de texto, se 
inscriben dentro de la nocio� n de autorí�as complejas. Con este gesto reconfiguran la 
relacio� n autorí�a-saber-poder y revisan la idea de que el elemento textual sea el u� nico 
portador  de  sentido(s)  esce�nico(s).  Las  nuevas  relaciones  ejercidas  a  partir  del 
reparto de lo sensible permiten la emancipacio� n de cada campo poe�tico: actuacio� n, 
direccio� n y grupo.
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La Federación Argentina de Teatros Independientes (FATI)
y los teatros de las provincias (1962-1964)

a través de la lectura de sus actas

María Fukelman
CONICET – Instituto de Artes del Espectá�culo (UBA)

Consideraciones preliminares sobre el teatro independiente,
la FATI y las actas encontradas

El teátro independiente surgio�  en Buenos Aires, Argentiná, á ráí�z de lá fundácio� n 
del  Teátro del  Pueblo,  el  30 de noviembre de 1930,  impulsádá por el  escritor y 
periodistá Leo� nidás Bárlettá (1902-1975). Si bien yá desde mediádos de lá de�cádá 
del 20 se hábí�án llevádo á cábo álgunos intentos por conformár un teátro indepen-
diente, el Teátro del Pueblo fue lá primerá tentátivá que álcánzo�  continuidád en el 
tiempo. De está mánerá, lá crí�ticá especiálizádá coincidio�  en considerárlo el primer 
teátro independiente de Buenos Aires.

Los motivos de lá iniciácio� n del movimiento de teátros independientes fueron 
vários, no hubo uná u� nicá rázo� n, sino que se dio uná combinácio� n de fáctores. Uno 
de  los  má�s  importántes  fue  el  objetivo  de  distánciárse  de  lá  escená  del  teátro 
profesionál de los án5 os veinte,  cuyás cárácterí�sticás (erán obrás del denominádo 
ge�nero chico: revistás, sáinetes, vodeviles) no ágrádábán á Bárlettá ni á muchos de 
los intelectuáles de lá e�pocá. A su vez, los ártistás y escritores que conformáron el 
teátro independiente se encontrábán ál tánto de lás novedádes de lá vánguárdiá 
ártí�sticá que estábán sucediendo en Europá. Ese támbie�n fue un motor párá tráns-
formár el teátro de Buenos Aires.

En mi tesis de doctorádo, luego reeláborádá en formáto de libro (ver Fukelmán, 
2022), me plántee�  reálizár uná historiá del teátro independiente en Buenos Aires 
entre 1930 y 1944. Allí� definí� lá poe�ticá ábstráctá del teátro independiente como un 
modo de producir y de concebir el teátro que pretendio�  renovár lá escená nácionál 
de tres mánerás: se diferencio�  del teátro que poní�á los objetivos econo� micos por 
delánte  de  los  ártí�sticos;  se  propuso  reálizár  un  teátro  de  áltá  cálidád  este� ticá; 
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cárecio�  de fines lucrátivos. En este sentido, se constituyo�  como uná prá�cticá colectivá 
y  contestátáriá  —dádo que se  opuso ál  statu quo del  teátro de áquellos  án5 os  e 
impulso�  uná orgánizácio� n ánticápitálistá—, pero támbie�n heteroge�neá,  yá que se 
mostro�  como un enráizádo complejo y rico en su diversidád.

Desde sus inicios, los conjuntos que integráron el movimiento de teátros indepen-
dientes se ásociáron en váriás oportunidádes párá trábájár juntos. A lo lárgo de los 
án5 os, lás áctividádes colectivás surgieron por tres ví�ás diferentes: por iniciátivá de 
uno  o  vários  grupos;  por  iniciátivá  de  un  orgánismo  estátál  convocánte;  o  por 
iniciátivá de uná institucio� n que nucleárá á diferentes espácios. En este sentido, lá 
conformácio� n de lá Federácio� n Argentiná de Teátros Independientes (FATI) repre-
sento�  un  hecho  fundámentál.  Lá  FATI  nácio�  á  fines  de  1944  y  se  mán-tuvo  en 
áctividád hástá, por lo menos, 1964. Su creácio� n, cuyá fechá no estábá registrádá 
correctámente en lá bibliográfí�á precedente y á lá que pude árribár á tráve�s de un 
minucioso  trábájo  de  árchivo  con  documentos  y  publicáciones  perio� dicás,  fue 
elegidá párá estáblecer lá fechá lí�mite del recorte temporál de mi trábájo porque 
entiendo que lá institucionálizácio� n del movimiento represento�  uná biságrá párá los 
teátros independientes y contribuyo�  á cerrár su primerá etápá de existenciá.

Sin embárgo, lá orgánizácio� n de lá FATI no fue táreá sencillá. En octubre de 1945, 
Bernárd Márcel  Porto  —quien serí�á  el  presidente  de  lá  FATI  cuándo se  lográrá 
concretár lá Primerá Muestrá de Teátros Independientes, ináugurádá el 13 de enero 
de  1949—  plásmo�  en  lá  revistá  Histonium su  preocupácio� n  respecto  de  que  lá 
entidád no reálizábá un áporte significátivo ál cámpo teátrál independiente:

Hoy contámos con uná Federácio� n  de Teátros Independientes  que es 
lá� stimá  no  háyá  ofrecido  hástá  áhorá  un  plán  orgá�nico  fáctible  que 
permitá á los nu� cleos áfiliádos tener yá uná sálá á su servicio. Má�s de 
setentá teátros confederádos revelán que esá inquietud este� ticá se ápoyá 
en consideráble nu� mero de personás. De esos setentá grupos, unos diez 
funcionán regulármente y los demá�s, en luchá á brázo pártido contrá lás 
dificultádes, reálizán esporá�dicás ápáriciones (p. 696). 

Está inquietud fue retomádá por Jose�  Máriál —quien fuerá otro de sus presi-
dentes—, Luis Ordáz y Ví�ctor Kon (ver Fukelmán, 2014) —integránte de lá mesá 
directivá  en  los  án5 os  sesentá—,  entre  otros  conocedores  del  á� reá,  en  distintás 
circunstánciás,  duránte lás  má�s  de dos de�cádás que tuvo vigenciá  lá  Federácio� n 
Argentiná de Teátros Independientes y en los án5 os sucesivos.

Má�s állá�  de que este ágrupámiento no háyá cumplido con lás expectátivás de sus 
contemporá�neos, es interesánte destácár su existenciá, y ánálizár sus intenciones y 
ácciones concretás. En este sentido, lá propuestá párá este trábájo es dár cuentá del 
ví�nculo entre lá FATI y los teátros de lás provinciás, á pártir de uná porcio� n de su 
documentácio� n interná: un libro de áctás que lá institucio� n mántuvo entre el 26 de 
márzo de 1962 y el  23 de márzo de 1964, con el  objetivo de contribuir ásí�  á lá 
indágácio� n de lá historiá y lá teorí�á  de lás ártes esce�nicás árgentinás desde uná 
perspectivá regionál.

Pude  disponer  del  libro  de  áctás  porque  lá  investigádorá  Páulá  Ansáldo  lo 
encontro�  en  el  árchivo  del  IFT  junto  á  Neriná  Visácovsky,  directorá  del  Centro 
Documentál y Bibliotecá (CeDoB) “Pinie Kátz”. Ambás ánálizáron los máteriáles y 
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decidieron que el libro de áctás fuerá donádo ál Instituto Nácionál de Estudios de 
Teátro (INET), lo que sucederá�  á lá brevedád, á fin de que lá documentácio� n puedá 
ser  consultádá  por  el  pu� blico  interesádo.  Agrádezco  á  Páulá  y  á  Neriná  por  lá 
confiánzá y por háber compártido su hállázgo conmigo. El estudio del máteriál de 
primerá máno es fundámentál párá evitár tánto lá reiterácio� n de dátos que no son 
ciertos —y que, en su devenir, llegáron á constituirse en mitos de lá crí�ticá— como lá 
reproduccio� n  de  áná� lisis  o  interpretáciones  cárácterizádos,  erro� neámente,  como 
fá� cticos. 

Poder observár lás áctás de uná institucio� n permite conocer no solámente lás 
ácciones  que  está  llevo�  á  cábo  (seán  muchás  o  pocás),  sino  támbie�n  que�  está�  
pensándo, es decir, cuá� les son los debátes internos que se dán sus integrántes y los 
debátes de e�pocá que está�n circulándo. 

El libro de áctás de lá FATI tiene 300 pá�ginás foliádás, de lás cuáles háy escritás 
hástá  lá  hojá  195.  A  su  vez,  todás  esás  pá�ginás  se  ágrupán  en  55  áctás:  32  se 
escribieron en 1962 (entre el 26 de márzo y el 17 de diciembre); 22, en 1963 (entre 
el 28 de enero y el 18 de noviembre); y 1 en 1964 (el 23 de márzo). En generál, lás 
reuniones semánáles de lá mesá directivá ‒que durábán álrededor de dos horás, y 
hástá á veces tres o cuátro‒ se hácí�án en el teátro IFT (motivo por el cuál es fáctible 
suponer por que�  quedo�  állí�  guárdádo el  libro),  áunque hubo encuentros que se 
hicieron en el teátro Ariel. Por álgunás ácláráciones que se hácen pienso que lás 
áctás se escribí�án en borrádor primero, en otrás hojás o cuáderno que no tengo, y 
que luego se pásábán ál libro. Lá máyorí�á de lás veces los integrántes de lá reunio� n 
dejábán sin firmár el márgen de lás presenciás, áunque ánticipábán en el cuerpo del 
texto que lo ibán á hácer (incluso hástá se dejábá el espácio párá que sucedierá).

Lás áutoridádes de lá federácio� n, ánotádás en lá primerá reunio� n que figurá en el 
libro, con fechá del 26 de márzo de 1962, fueron Jose�  Máriál (Presidenciá); Jose�  
Armágno Cosentino (Vicepresidenciá); Jorge Pinásco, delegádo de Fráy Mocho (Se-
cretárí�á Generál); Horácio R. Gonzá� lez, delegádo de Impulso (Prosecretárí�á Generál); 
Mário Pinásco, delegádo de El Bárrilete (Secretárí�á Gremiál); Juán Snitcofsky, dele-
gádo de Futuro (Prosecretárí�á Gremiál); Ví�ctor Kon, delegádo del IFT (Secretárí�á de 
Culturá); Millá�n (no se áclárá el nombre de pilá ni el ge�nero), de ATIC (Prosecretárí�á 
de Culturá); Beátriz Musellá, delegádá del Chárles Cháplin (Secretárí�á de Finánzás); 
Luis Sálváneschi, delegádo de Lá Cálle (Prosecretárí�á de Finánzás); Federico Luppi, 
delegádo de Lá Má�scárá (Secretárí�á de Prensá y Propágándá); y Juá� rez (no se áclárá 
el nombre de pilá ni el ge�nero), de Ensáyo (Prosecretárí�á de Prensá y Propágándá). 
El  10 de diciembre del  mismo án5 o  se ánuncio�  lá  nuevá no� miná de áutoridádes, 
supuestámente vá� lidá hástá el mes de márzo de 1963 pero continuo�  de lá mismá 
mánerá hástá el finál de lá documentácio� n: Jose�  Armágno Cosentino (Presidenciá); 
Jose�  Máriál  (Vicepresidenciá);  Ví�ctor  Kon,  delegádo del  IFT (Secretárí�á  Generál); 
Horácio R. Gonzá� lez, delegádo de Impulso (Prosecretárí�á Generál); Juán Snitcofsky, 
delegádo  de  Futuro  (Secretárí�á  Gremiál);  Jorge  Le  Frevbre,  delegádo  de  ATIC 
(Prosecretárí�á Gremiál); Mário Pinásco, delegádo de El Bárrilete, luego devenido en 
el Teátro Populár Urquizá (Secretárí�á de Culturá); Guillermo Fedulio, delegádo de 
Ensáyo  (Prosecretárí�á  de  Culturá);  Benjámí�n  Záigier,  delegádo  de  Fráy  Mocho 
(Secretárí�á de Finánzás); Luis Sálváneschi, delegádo de Lá Cálle (Prosecretárí�á de 
Finánzás);  Segundo Gáuná,  delegádo del  Chárles Cháplin (Secretárí�á  de Prensá y 
Propágándá); y el delegádo (no se áclárá nombre ni ápellido) de Ariel (Prosecretárí�á 
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de Prensá y Propágándá). Si bien en el medio de lás gestiones se hicieron mí�nimos 
cámbios por inásistenciás y otros conflictos, los responsábles de lá FATI se mántu-
vieron bástánte estábles.

Algunos de los temás que se observán en lás áctás, y que segurámente ábordáre�  
en futuros trábájos, tienen que ver con lá orgánizácio� n interná y lá modálidád de 
trábájo de lá FATI (frecuenciá de reuniones, ásámbleás, finánzás, secretárí�ás, locál 
propio,  áctás  y  estátutos);  lá  relácio� n  de  lá  FATI  con  lá  reálidád  del  páí�s;  lás 
áctividádes que orgánizábá (chárlás, cursos, desfiles, fichero de obrás); el propo� sito 
de publicár un boletí�n interno y otro externo; lás ácciones y problemás de los teátros 
que  integrábán  lá  FATI,  y  especiálmente  lá  situácio� n  de  Lá  Má�scárá  (cláusurá, 
reáperturá, etc.); el ví�nculo con el Estádo (figurás de lá superestructurá, el Fondo 
Nácionál de lás Artes, el Teátro Nácionál Cervántes, el teátro municipál Sán Mártí�n), 
y con diversás instituciones (el Instituto Internácionál del Teátro, lá Unio� n Coope-
rádorá  de  Teátros  Independientes,  lá  Federácio� n  Uruguáyá  de  Teátros  Indepen-
dientes, lá Sociedád de Actores, lá Asociácio� n de Directores Teátráles y sindicátos). Y 
támbie�n, por supuesto, se encuentrá el temá que trátáre�  en está oportunidád: los 
lázos de lá FATI con los teátros de lás provinciás.

La FATI en contacto con las provincias

Párá  dár  cuentá  de  lás  reláciones  que  lá  Federácio� n  Argentiná  de  Teátros 
Independientes entáblo�  con los teátros de lás provinciás á pártir de lo observádo en 
el libro de áctás que lá institucio� n mántuvo entre 1962 y 1964, me voy á centrár, en 
primer lugár,  en decláráciones de intenciones que hicieron los integrántes de lá 
mesá directivá, independientemente de que estás háyán podido concretárse o no. 
Luego ávánzáre�  sobre los teátros de lás provinciás con lás que árticuláron, que en 
párticulár fueron seis: Buenos Aires, Sántá Fe, Co� rdobá, Jujuy, Misiones y Sáltá. 

En lá segundá áctá registrádá, fechádá el 7 de máyo de 1962, se introdujo dentro 
de los plánes de lá Secretárí�á  Generál,  á  cárgo de Jorge Pinásco,  lá  intencio� n de 
reálizár dos boletines, uno interno y otro externo (este u� ltimo fue un temá sobre el 
que se volvio�  innumerábles veces en lás reuniones y cuyá concrecio� n se dificulto�  
mucho).  El  boletí�n  interno  estábá  pensádo  párá  hácer  con  mimeo� gráfo  y  que 
comprendierá lá áctividád teátrál en generál, lás ácciones de lá mesá directivá, lás 
visitás á los teátros federádos de Cápitál Federál (áu� n no se denominábá Ciudád 
Auto� nomá de Buenos Aires) y de Grán Buenos Aires, y el fichero con el registro de 
obrás.  Algo  similár  se  repitio�  dos  semánás  despue�s,  el  21  de  máyo,  cuándo  se 
expreso�  que el boletí�n tení�á que ser formátivo e informátivo de Cápitál, del interior y 
del exterior. Es decir que lá pretensio� n de federálizár lá federácio� n estuvo presente 
desde los inicios de lás áctás (que no son los inicios de lá federácio� n áunque sí� de 
uná de sus etápás). Esto támbie�n se ádvierte á pártir de lás consultás que le llegábán 
á lá FATI, como por ejemplo lá del Teátro Populár Impulso del 29 de octubre de 
1962 donde se solicitábán obrás de áutores nácionáles párá integrár el repertorio 
1963  y  nombres  de  clubes  e  instituciones  culturáles  de  Cápitál  Federál  y  Grán 
Buenos  Aires  párá  presentár  los  espectá�culos  que  el  elenco  tení�á  en  cártel, 
evidenciándo que estábá dentro del sentido comu� n que lá FATI debí�á tener cono-
cimientos má�s állá�  de lá Generál Páz.
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Cuándo se estábán orgánizándo lás ásámbleás de fináles de 1962 (se prográmo�  
uná ásámbleá generál extráordináriá párá el domingo 2 de diciembre y uná ásám-
bleá generál ordináriá párá el lunes 3, ámbás en el teátro Impulso), támbie�n estábá 
esá  preocupácio� n  porque  los  teátros  de  lás  provinciás  párticipárán.  El  12  de 
noviembre, Ví�ctor Kon sugirio�  que se invitárán á lá ásámbleá ál máyor nu� mero de 
teátros de lá Cápitál y el interior. En lá mismá lí�neá, Jose�  Máriál propuso que se 
enviárán invitáciones á los teátros de lás provinciás y que se considerárá lá posi-
bilidád de solventár los gástos de estádí�á. Juán Snitcofsky plánteo�  que los teátros del 
interior que no pudierán concurrir á lá ásámbleá enviárán sus ponenciás (es decir, 
sus  puntos  de  vistá  sobre  el  temário  propuesto  por  lá  federácio� n)  por  escrito, 
recálcándo que lá  presenciá de los mismos erá mucho má�s  interesánte “pues el 
diá� logo esclárece lás ideás” (p. 91). A lá semáná siguiente, el 19 de noviembre, se 
insistio�  en lá  ideá de lá  párticipácio� n  de lás  provinciás en lá  ásámbleá del  2 de 
diciembre y se mánifesto�  que, entre otrás instituciones y personás invitádás, en lá 
pro� ximá  semáná  se  intensificárí�án  lás  invitáciones  á  teátros  federádos  y  no 
federádos de Cápitál, Grán Buenos Aires e interior del páí�s. Lá intencio� n erá támbie�n 
ágásájárlos, por lo que Jorge Pinásco propuso que se homenájeárán á lás delegá-
ciones con un álmuerzo.

De lá ásámbleá del 3 de diciembre (de lá del 2 no quedo�  el áctá plásmádá en el 
libro), párticipáron ál menos dos teátros de lá Provinciá de Buenos Aires: Juvenillá 
(Lomás de Zámorá) y El Retáblo (Páso del Rey). Me quedá lá dudá de si Atenás y 
Teátro Populár Norte erán de lá ciudád de Buenos Aires o no. En el encuentro, uná 
de lás resoluciones que se tomo�  fue que, en uná pro� ximá ásámbleá, á reálizárse en el 
mes  de  márzo  de  1963,  se  trátárá  lá  constitucio� n  de  lás  Federáciones  Zonáles 
Regionáles.

Cuándo se retomo�  lá áctividád entrádo el án5 o siguiente el 28 de enero de 1963, 
Cosentino informo�  que ibá á consultár á lás áutoridádes del Ateneo Buenos Aires 
párá reálizár en su locál  lá  ásámbleá regionál.  Sugirio�  lás fechás del  30 y 31 de 
márzo. Con respecto á lá ásámbleá nácionál, debí�á fijárse fechá y lugár de reálizá-
cio� n. Kon propuso enviár notás á los teátros del páí�s invitándo á que emitierán sus 
opiniones y sugerenciás, y ásí� se áprobo� . Lá orgánizácio� n de los eventos continuo�  á lá 
semáná siguiente. El 4 de febrero áu� n fáltábá confirmár si lá ásámbleá regionál / 
zonál  (lá  llámábán indistintámente  con ámbos  te�rminos)  se  ibá  á  reálizár  en  el 
Ateneo Buenos Aires en lás fechás propuestás en lá reunio� n ánterior o no. Sobre lá 
ásámbleá nácionál, Kon, que tuvo muchás intervenciones átentás á lá federálizácio� n, 
opino�  que hábí�á que reálizárlá en el interior del páí�s (Rosário, por ejemplo) en lás 
fechás del 8 y 9 de julio, permitiendo el co� modo desplázámiento de lás delegáciones. 
Dijo que ibá á consultár con lá Asociácio� n Sántáfesiná de Teátros Independientes 
dichá posibilidád. Ademá�s, se pondrí�á en contácto con lás distintás regionáles (es 
decir, que yá hábí�á má�s ágrupáciones de grupos funcionándo) á los efectos de que 
emitierán sus opiniones ál respecto. Lá existenciá de lá Asociácio� n Sántáfesiná de 
Teátros Independientes,  cuyá fundácio� n  dátá de lá  de�cádá del  50 y que “llegá á 
reunir  álrededor de 10 o 11 grupos locáles”  (Schoo,  2003,  p.  284),  háblá de un 
momento  destácádo  del  teátro  independiente  (en  párticulár  en  Sántá  Fe  pero 
evidentemente  en  muchás  de  lás  otrás  provinciás  árgentinás  támbie�n  estábá 
pásándo) y de lá necesidád de ávánzár en lá institucionálizácio� n del movimiento 
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párá pensár cuestiones comunes y áctuár colectivámente, má�s állá�  de que despue�s 
lás intenciones no siempre pudierán concretárse.

Párá el 4 de márzo de 1963 se desárrollo�  uná reunio� n crí�ticá en lá mesá directivá 
de  lá  FATI.  Se  llevo�  á  lá  conversácio� n  un  áná� lisis  de  lás  táreás  cumplidás  que 
concluyo�  en que hábí�á resultádos insátisfáctorios. Uno de esos comentários lo hizo 
Kon, el delegádo del IFT, quien mánifesto�  que, áunque lá FATI se hábí�á propuesto 
áctivár  todos  los  áusentes  á  pártir  de  lá  u� ltimá  ásámbleá  nácionál  y  se  hábí�án 
disen5 ádo  álgunos  grándes  objetivos,  como  lá  conexio� n  con  lás  federáciones  del 
interior, lás inásistenciás del presidente y del vicepresidente perjudicáron lá márchá 
de los plánes. En ese sentido, destáco�  que se encontrábán á 25 dí�ás de lá ásámbleá 
zonál (supuestámente á reálizárse los dí�ás 30 y 31 de márzo) y que todáví�á no hábí�á 
nádá  previsto.  Así�,  párá  e� l,  los  meses  tránscurridos  de  1963  dejábán  un  sáldo 
negátivo. A fines del mismo mes, en lá reunio� n del 25 de márzo, se seguí�án orgá-
nizándo lás ásámbleás, sin ninguná definicio� n á lá vistá. Sobre lá nácionál, Cosentino 
mánifesto�  que si bien se hábí�á pensádo en utilizár el coche de Máriál párá trásládár 
uná delegácio� n á Co� rdobá y Rosário en Semáná Sántá, á los efectos de coordinár lá 
reálizácio� n de lá ásámbleá, está posibilidád debí�á descártárse porque Máriál le hábí�á 
ávisádo  que  su  áutomo� vil  ibá  á  entrár  ál  táller  mecá�nico  en  esos  dí�ás.  Luis 
Sálváneschi mociono�  párá que en lá pro� ximá reunio� n se designárá lá delegácio� n que 
concurrirí�á á Co� rdobá y Rosário, y ásí� quedáron. Sin embárgo, eso no se reálizo�  de 
esá mánerá y en el encuentro siguiente, fechádo en el 1° de ábril de 1963, se volvio�  á 
posponer lá seleccio� n de lás personás párá viájárí�án á Co� rdobá y Rosário.  Iguál-
mente, sí� sucedieron álgunos ávánces en relácio� n á lá u� ltimá vez. Kon informo�  que se 
hábí�á comunicádo telefo� nicámente con lá yá mencionádá Asociácio� n Sántáfesiná de 
Teátros Independientes y que hábí�á concretádo uná entrevistá párá el viernes 12 de 
ábril en dichá ciudád. Iguál temperámento ádopto�  con lá Asociácio� n Cordobesá de 
Teátros  Independientes  (otrá  institucio� n  que  refuerzá  lá  importánciá  del  teátro 
independiente párá lá e�pocá), concretándo un encuentro párá el dí�á siguiente, o seá, 
el sá�bádo 13 de ábril, á los efectos de ultimár detálles de lá ásámbleá. En lá mismá 
reunio� n, se decidio�  que, á tráve�s de uná notá, se ibá á solicitár ál teátro IFT el locál de 
lá confiterí�á párá reálizár lá ásámbleá zonál (es decir, se termino�  de descártár el 
locál del Ateneo Buenos Aires).

En lá reunio� n del 22 de ábril se ultimáron los detálles párá lá reálizácio� n de lá 
ásámbleá zonál. Ví�ctor Kon informo�  que se hábí�án enviádo invitáciones á áproxi-
mádámente 35 teátros, y que en dichá ásámbleá se ibán á trátár los puntos que 
hubierán sido áprobádos en el orden del dí�á. Sugirio�  támbie�n que se propusierá un 
plán mí�nimo de trábájo y que se redáctárá un informe en báse á lo reálizádo y á los 
plánes futuros. Si bien áhí�  no quedá cláro en que�  fechá se ibá á llevár á cábo lá 
ásámbleá,  por  comentários  en  áctás  posteriores,  se  confirmá  que  finálmente  se 
reálizo�  en lá ciudád de Rojás el 19 de máyo. Al dí�á siguiente, lunes 20 de máyo de 
1963, Cosentino informo�  que ásistieron ál encuentro los delegádos tituláres (áunque 
no terminá de  evidenciárse  exáctámente  quie�nes  párticipáron,  tánto  de  lá  mesá 
directivá  como  de  los  elencos  de  teátros  de  lás  provinciás)  y  que  se  áprobo�  lá 
reálizácio� n de los siguientes cursos: escenote�cnicá (21, 22 y 23 de junio), literáturá 
drámá� ticá (16, 17 y 18 de ágosto), iluminácio� n, máquilláje y peluquerí�á (11, 12 y 13 
de octubre), y direccio� n (16 y 17 de noviembre). Tánto El Chásqui de Chivilcoy como 
el Teátro Populár de Lánu� s serí�án sedes de los mismos. El 3 de junio se retomo�  está 
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ágendá bájo el nombre de “Cursillo de lá Zonál del Este1” (p. 149). Allí�  Cosentino 
mánifesto�  que hábí�á mántenido uná conversácio� n con Jorge Pinásco párá que se 
pusierá en contácto con los teátros de lá zonál (nuncá se especificá cuá� les son esos 
teátros) y comenzárán los trábájos prográmádos.

Este temá será�  retomádo unás semánás má�s ádelánte pero ántes, el 15 de julio, se 
mánifesto�  lá intencio� n de lá FATI de recábár lás prográmáciones de los teátros párá 
enviár circuláres á  lás  orgánizáciones culturáles de Cápitál  y  Grán Buenos Aires 
ofreciendo los espectá�culos.

Vuelvo á los cursos.  El  19 de ágosto Kon informo�  que el  8 de septiembre se 
reunirí�á lá Zonál del Este, en Chivilcoy. A lá mismá hábí�án sido invitádás lás áuto-
ridádes  electás  (infiero  que  nácionáles  y/o  provinciáles,  dádo que  hábí�á  hábido 
elecciones en el mes de julio), sectores comerciáles, etc. Se servirí�á un álmuerzo y 
hábrí�á uná funcio� n de teátro en honor á lás delegáciones presentes. En el pro� ximo 
encuentro, fechádo el 26 de ágosto, Kon conto�  que hábí�á mántenido uná entrevistá 
con los compán5 eros de Chivilcoy y que lás fechás definitivás párá reálizár lá reunio� n 
zonál se hábí�án pospuesto párá el 14 y el 15 de septiembre. Dichos compán5 eros 
solicitáron que lá mesá directivá de lá FATI concurrierá en pleno y que támbie�n se 
invitárán  á  personálidádes  del  mundo  teátrál.  Se  mencionáron  los  nombres  de 
Leo� nidás  Bárlettá,  Sáulo  Benávente,  Osváldo Drágu� n,  Onofre  Lovero y  Edmundo 
Guibourg. Si bien no háy máyores especificáciones en lás áctás sobre este encuentro, 
ásumo  que  se  reálizo�  porque  el  21  de  octubre,  en  el  márco  de  lá  lecturá  de 
correspondenciá  que  iniciábá  cádá  reunio� n,  se  dio  lecturá  á  lá  Declárácio� n  de 
Chivilcoy (no tránscriptá ál  libro).  En esá mismá reunio� n se mánifesto�  que se le 
hábí�á enviádo uná cártá ál gobernádor de lá Provinciá de Buenos Aires, Dr. Anselmo 
Márini, solicitá�ndole uná áudienciá párá interiorizárlo de los problemás del teátro en 
relácio� n  con lá  culturá  populár.  En este  sentido,  el  18 de  noviembre,  Cosentino 
informo�  que lá citá solicitádá oportunámente hábí�á sido concedidá párá el lunes 25 
del corriente y quedáron en que se plánteárí�án los distintos problemás que estábán 
áquejándo ál movimiento teátrál independiente. Luego de este comentário, no hubo 
má�s novedádes ál respecto, áunque es importánte recordár que esá fue lá u� ltimá 
reunio� n del án5 o 1963 que se llevo�  á cábo.

En el mismo encuentro, cuándo se estábán poniendo de relevánciá los hechos 
tráscendentáles del án5 o de cárá á uná nuevá ásámbleá extráordináriá, Ví�ctor Kon 
destáco�  lás reuniones zonáles como uno de ellos. 

Provincia de Buenos Aires

Por obviás rázones de cercání�á con lá ciudád de Buenos Aires, los teátros de lá 
Provinciá de Buenos Aires fueron áquellos con los que lá FATI má�s árticuláciones 
pudo entáblár.  Por un temá de espácio,  nos limitáremos á mencionárlos todos y 
luego evidenciáremos con máyor profundidád el contácto que se desárrollo�  con los 
primeros dos de ellos. 

1 Por lá disposicio� n del mápá de lá Provinciá de Buenos Aires, es extrán5 o que se lláme Zonál del 
Este (el lí�mite de lá ciudád de Buenos Aires háciá ese punto cárdinál se dá en el rí�o que conectá con 
el páí�s vecino de Uruguáy) y no del Oeste (incluso El Chásqui se áutodenominá Teátro Indepen-
diente del Oeste “El Chásqui”), por lo que me pregunto si no hábrá�  sido un error que se árrástro�  en 
el tiempo o en que�  puntos de referenciá estábá pensándo lá FATI.
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Los teátros de lá Provinciá de Buenos Aires á los que se háce referenciá en lás 
áctás de lá FATI (y en álgunos cásos sus integrántes támbie�n párticipáron de ásám-
bleás y reuniones) son Teátro Escuelá Municipál de Sán Isidro (TEMSI); El Chásqui, 
de Chivilcoy; Juvenillá, de Lomás de Zámorá; Isáác Leib Peretz, de Villá Lynch; Teátro 
Florencio Sá�nchez, de Rojás; El Retáblo, de Páso del Rey; Teátro Populár de Lánu� s; 
Teátro Escuelá de Zá� ráte; Grupo del Noroeste de Sán Miguel;  y El Mángrullo,  de 
Bolí�vár. A su vez, en los encuentros semánáles se recibieron álgunás visitás y se 
comentáron numerosás áctividádes desárrolládás en diversos territorios de lá pro-
vinciá, como el Festivál Teátro Select de Lá Plátá, lá funcio� n á beneficio de lá Sálá de 
Primeros Auxilios y Máternidád en el Club Sociál y Deportivo de Cláypole, el desfile 
del teátro Ensáyo en el Club GuM emes de Floridá, los festejos por el Cincuentenário de 
lá Fundácio� n del Pártido Estebán Echevárrí�á, y el pedido de prográmácio� n del Club 
Sociál y Deportivo Ame�ricá de Cámpáná. De Sáládillo, por su párte, sálio�  uno de los 
delegádos en los que lá federácio� n delego�  su representátividád párá un encuentro á 
reálizárse en lá ciudád de Helsinki en 1962. Este cáso fue curioso porque el áctor 
bonáerense que tomo�  está lábor, Jose�  Di Zeo, cámbio�  su estilo de vidá á pártir de está 
propuestá de lá FATI. Muchos án5 os má�s tárde, el diário Clarín publico� :

Di  Zeo  no  nácio�  en  Asturiás,  como  su  personáje,  sino  en  Sáládillo. 
Támpoco es ánárquistá, pero le gustán los desáfí�os. Uná invitácio� n de lá 
Federácio� n Argentiná de Teátros Independientes lo llevo�  á Poloniá. “Fui 
por tres dí�ás y me quede�  trece án5 os”, se rí�e (Redáccio� n Clárí�n, 2002, s.p.).

El Teátro Escuelá Municipál de Sán Isidro, conocido por todos como TEMSI, es 
uno de los teátros que ápárece nombrádo váriás veces en lás áctás de lá FATI. Este 
teátro escuelá, situádo en lá zoná norte lá Provinciá de Buenos Aires, estuvo dirigido 
iniciálmente por Osváldo Demárco. Este dáto lo recuerdá el áctor Roberto Cárnághi, 
quien nácio�  en Avellánedá pero á sus seis án5 os de edád se mudo�  á Villá Adeliná, en 
uná entrevistá que le hizo en 2021 el Concejo Deliberánte de Sán Isidro. Allí� reme-
morá sus inicios en el grupo, ádonde ingreso�  en 1959 (el mismo án5 o en que surgio� ) 
por intermedio de un ámigo. Un tiempo má�s tárde, el elenco expulso�  á su director 
por  háber  tenido  málos  trátos  háciá  álgunos  de  sus  integrántes,  y  tres  de  ellos 
quedáron á cárgo: Hubert Copello, Aáron Korz y el propio Cárnághi. Ellos empezáron 
á cobrár los tres sueldos que ántes lá municipálidád le págábá á Demárco (situácio� n 
de lá que se enteráron en ese momento) pero no párá sí� mismos, sino párá contrátár 
máestros y directores, uno de estos u� ltimos fue Cámilo Dá Pássáno. Sobre lá trí�ádá 
que dirigí�á el TEMSI, que párá e� l estábá compuestá de otrá mánerá (Copello, Korz y 
uná áctriz  de nombre Estrellá  pero de quien no recordábá el  ápellido),  Roberto 
Perinelli dijo: “Estos tres teátreros erán gente seriá, dedicádá, comprometidá con el 
teátro. Compráron ártefáctos de iluminácio� n. Yo mánejábá lás luces con el fámoso 
cán5 o con el águá con sál que se conectábá á un táblero” (en Timbo� , 2020, s.p.). Es 
interesánte  destácár  que  el  TEMSI,  tál  como  lo  indicá  su  siglá,  pertenecí�á  á  lá 
municipálidád de Sán Isidro (cuyo intendente erá Melchor Posse) pero,  como lá 
gestio� n del teátro contábá con suficiente áutonomí�á, el grupo elegí�á referenciárse 
como un teátro independiente. Tál es ásí� que, en 1961, párticipo�  de lá muestrá de 
teátros independientes. Está informácio� n no está�  registrádá en lás áctás porque es 
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ánterior, pero sí� en el diário Primera Plana del 2 de ábril de 1963, recuperádo en el 
sitio Mágicas Ruinas. Crónicas del siglo pasado:

En cuátro án5 os de áctividád el Teátro Escuelá Municipál de Sán Isidro 
(TEMSI)  desbordo�  sus  lí�mites:  creádo  párá  lá  ensen5 ánzá  teátrál,  há 
ofrecido ocho espectá�culos, reálizádo exhibiciones de cine, exposiciones 
picto� ricás, tí�teres y uná intensá lábor culturál. Los egresádos del primer 
curso —69 álumnos— constituyeron el  elenco bá�sico del TEMSI,  y se 
presentáron, en el veráno de 1959-60, con El debut de la piba, sáinete de 
Alejándro Cáyol, y El aniversario, de Anto� n Chejov. Su máyor e�xito fue el 
montáje de El herrero y el diablo (Ricárdo GuM iráldes-Juán Cárlos Gene�), y 
lá muestrá de teátros independientes que orgánizo�  en 1961. Sin embár-
go, uná ámenázá se cierne sobre lá institucio� n: el comisionádo municipál 
estárí�á por cáncelár lá subvencio� n con lá que se mántiene el TEMSI. Sin 
tán vitál fuente de recursos, estos cuátro án5 os de lábor corren el riesgo 
de derrumbárse (s.p.). 

Este incipiente cierre ál que se refiere el perio� dico está�  registrádo en lás áctás de 
lá FATI, como se verá�  má�s ádelánte. A su vez, Cárnághi mánifiestá que lá pe�rdidá del 
ápoyo de lá curiá de Sán Isidro (lo que motivárí�á que lá municipálidád le quitárá ál 
TEMSI lá sálá con 250 locálidádes que le hábí�á cedido, ubicádá en lo que hoy es el 
Juzgádo de Sán Isidro, y que incluí�á un espácio en el primer piso párá proyectár 
pelí�culás) se debio�  á que uná de lás pelí�culás seleccionádás fue considerádá comu-
nistá. Perinelli, á su vez, ásociá el finál ál cámbio de gobierno: “Todo ibá bien hástá 
que cáyo�  el gobierno de Frondizi en el 62” (en Timbo� , 2020, s.p.).

En el TEMSI se inicio�  támbie�n el prestigioso áctor, áutor y máestro Hugo Mido� n y, 
tál como recuerdá Cárnághi, lá esceno� gráfá y vestuáristá Márí�á Juliá Bertotto hizo 
párte del vestuário del primer espectá�culo cuándo áu� n erá estudiánte. Ademá�s, entre 
los máestros contrátádos por el elenco estuvo Atilio Betti. En el locál que lá munici-
pálidád  les  hábí�á  cedido,  ápárte  de  estrenár  espectá�culos  y  proyectár  pelí�culás, 
hácí�án báiles, y erá frecuentádo por poetás. En el veráno, sálí�án de girá con sus obrás 
háciá distintos lugáres dentro del pártido de Sán Isidro, donde lás representábán ál 
áire libre.  Háciá los án5 os 1964-1965, el  conjunto se fue desintegrándo y dejo�  de 
existir.

Segu� n lo conservádo en lás áctás de lá Federácio� n Argentiná de Teátros Indepen-
dientes,  el  TEMSI estábá prográmádo párá párticipár del Festivál de Solidáridád, 
orgánizádo por Fráy Mocho en su teátro y á su propio beneficio duránte los meses de 
máyo y junio de 1962. El 14 de máyo de 1962 se informo�  que le tocárí�á presentárse 
el 16 y 17 de junio. Los otros párticipántes ibán á ser todos teátros de lá ciudád de 
Buenos Aires: el 19 y 20 de máyo estábá previsto que áctuárá Fráy Mocho, el 26 y 27 
de máyo, Chárles Cháplin, el 2 y 3 de junio, Lá Má�scárá, y el 9 y 10 de junio, Futuro y 
Bárrilete (entiendo que respectivámente).

Otrá mencio� n á este teátro se dio el 5 de noviembre de 1962 cuándo, ál pásár 
revistá sobre lá correspondenciá recibidá, se repáro�  en uná cártá remitidá por el 
teátro Ensáyo, donde se comunicábá el ábándono de lá integránte Rosá Albornoz, 
que hábí�á sido cedidá por el teátro TEMSI. En lá misivá se ádjuntábá uná copiá de lá 
cártá enviádá á dichá ágrupácio� n por el proceder de uno de sus integrántes (infiero 
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que se refiere á lá mencionádá Albornoz, áunque no se áclárá), y el ásunto páso�  á lá 
Secretárí�á Gremiál de lá federácio� n párá su estudio.

El TEMSI fue uno de los teátros invitádos á formár párte de lá ásámbleá que se 
reálizo�  el 2 de diciembre de 1962. En este sentido, en lá reunio� n que lá precedio� , el 
26 de noviembre, los integrántes de lá mesá directivá pusieron en comu� n á quie�nes 
se hábí�á ávisádo y que�  quedábá por hácer, y Kon dijo que e� l hábí�á cursádo invitá-
ciones á distintos teátros, entre los que se encontrábá el TEMSI. Curiosámente, ál 
otro dí�á de lá ásámbleá generál extráordináriá, y simultá�neámente á lá ásámbleá 
generál ordináriá del 3 de diciembre, el TEMSI redácto�  uná nuevá notá dirigidá á lá 
FATI, invitándo á lá federácio� n ál estreno de lá piezá Siete jefes que se ibá á hácer el 8 
de diciembre de 1962 (si bien el libro de áctás no incluyo�  lá de lá ásámbleá del 2 de 
diciembre, sí�  se documento�  lá del 3 y állí�  no figurábá el TEMSI entre los teátros 
ásistentes, por lo que se podrí�á inferir que fálto�  por estár en los dí�ás previos á su 
estreno). Está cártá, sin embárgo, recie�n fue ábiertá ál án5 o siguiente, el 28 de enero 
de  1963,  cuándo  lá  mesá  directivá  retomo�  sus  áctividádes  despue�s  del  receso 
verániego.

A los pocos meses, el 22 de ábril de 1963, se registro�  en áctás, áunque no quedá 
cláro quie�n  tránsmitio�  lá  noticiá,  que lá  FATI hábí�á  tomádo conocimiento de un 
decreto que dejábá sin efecto lá subvencio� n que otorgábá lá municipálidád de Sán 
Isidro ál TEMSI. Esto mismo fue lo que publico�  Primera Plana en lá citá tránscriptá 
má�s árribá. No obstánte, el teátro siguio�  funcionándo por un tiempo má�s, áunque es 
posible pensár que continuo�  en un estádo de debilidád. De hecho, el 3 de junio de 
1963, Kon informo�  que un compán5 ero del TEMSI le hábí�á mánifestádo que se hábí�á 
producido uná divisio� n pero que el problemá yá hábí�á quedádo resuelto. Asimismo, 
le hábí�á solicitádo que lá FATI orgánizárá en dicho teátro má�s chárlás sobre e� ticá del 
áctor e historiá del teátro independiente. El temá se encomendo�  á lá Secretárí�á de 
Culturá párá que encárárá lá táreá y, en lá reunio� n que se reálizo�  el 17 de junio, dos 
semánás despue�s, Cosentino conto�  que hábí�á ásistido á uná reunio� n con los inte-
grántes del TEMSI, y que se hábí�á comprometido á orgánizár en dicho teátro cuátro 
chárlás sobre e� ticá del áctor e historiá del teátro independiente; es decir, sobre los 
temás que ellos hábí�án pedido. Empero, está fue lá u� ltimá vez que se nombro�  ál 
teátro de Sán Isidro en lás áctás, por lo que se podrí�á áventurár que los plánes no 
fueron concretádos (ál menos en lo inmediáto).

Segu� n se cuentá en lá pá�giná web del Archivo literario de Chivilcoy, cuyá finálidád 
es el rescáte histo� rico y lá difusio� n de lá historiá de Chivilcoy, el 3 de noviembre de 
1959, se registro�  el nácimiento institucionál del Teátro Independiente del Oeste “El 
Chásqui”, impulsádo “por un entusiástá y áctivo grupo de jo� venes de lá e�pocá, colmá-
dos de brí�os, muchos suen5 os, y un cláro espí�ritu reálizádor” (s.p.). El encuentro fun-
dácionál se llevo�  á cábo en el locál de fotográfí�á de Horácio A. Ceráni (quien luego se 
desempen5 árí�á  como director del  elenco),  y  párticipáron del  mismo el  nombrádo 
Horácio A. Ceráni, su hermáno Juán Cárlos Ceráni, Lí�ber Návárro, Horácio Návárro, 
He�ctor Mánuel Antun5 á, Eduárdo Sálomo� n Cohen, Justo Morel y Antonio Posik. Luego 
de lá fundácio� n, inicio�  su lábor especí�ficá orgánizándo cursos de ensen5 ánzá esce�nicá 
y expresio� n corporál que se dictáron en lá Escuelá de Educácio� n Te�cnicá Nro. 1 “Dr. 
Máriáno Moreno”. Breve tiempo despue�s, el “juvenil y fervoroso” (s. p.) elenco del 
teátro El Chásqui efectuo�  su ánsiádo debut, el 4 de junio de 1960, presentándo en el 
Club Rácing Historia de mi esquina, lá obrá de Osváldo Drágu� n. 
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Con posterioridád, El Chásqui se áboco�  á lá táreá de contár con uná sálá propiá. 
Párá tál fin, se conformo�  un “Cí�rculo de Amigos” de lá entidád, cuyos integrántes 
brindáron significátivo ápoyo á lá institucio� n. El Chásqui logro�  ádquirir un ántiguo 
gálpo� n,  ubicádo en lá  cálle  Generál  Rodrí�guez 70,  que se  convirtio� ,  merced á  lá 
“sostenidá e intensá láboriosidád” (s.p.) de todos sus miembros, en uná moderná 
sálá. Lá ináugurácio� n de lá mismá se llevo�  á cábo el 19 de máyo de 1962, con lá 
representácio� n de lá piezá del drámáturgo Solly, denominádá El crack, tál como se 
verá�  registrádo en lás áctás de lá FATI.

En lá noche del 17 de diciembre de 1975, cuándo se produjo el secuestro y pos-
terior  ásesináto  de  dos  jo� venes  ábogádos chivilcoyános,  se  registro�  un  átentádo 
incendiário, con ártefáctos explosivos, contrá El Chásqui, hecho que destruyo�  grán 
párte de lá sálá. Despue�s de uná fe�rreá etápá de reconstruccio� n, el teátro se reináu-
guro�  el 9 de octubre de 1982. Finálmente, el 17 de diciembre de 2013, se efectuo�  lá 
ceremoniá ináugurál de lá áctuál sede de lá institucio� n, emplázádá en el mismo lugár 
que cincuentá án5 os átrá� s: 

El Teátro Independiente del Oeste “El Chásqui”, con un vásto y rico histo-
riál, de innumerábles temporádás esce�nicás, y uná ámpliá e ininterrum-
pidá áctividád generál, en el curso de muchás de�cádás, de fiel y constánte 
tráyectoriá, há sábido, sin dudá álguná, enriquecer y honrár, el quehácer 
drámá� tico, el árte y lá vidá culturál de Chivilcoy. (s.p.)

En lás áctás de lá FATI, el primer contácto con El Chásqui se dá en máyo de 1962, 
cuándo Cosentino informo� , dos dí�ás despue�s de lá ináugurácio� n de lá sálá, que e� l 
hábí�á estádo presente en el ácto y que hábí�á hecho uso de lá pálábrá como respon-
sáble de lá federácio� n. Asimismo, menciono�  que el conjunto áu� n no estábá áfiliádo y 
que hábí�á que llevárles uná fichá.

Un mes y medio despue�s, el 2 de julio, se destáco�  en lá reunio� n lá presenciá de los 
delegádos del teátro El Chásqui de Chivilcoy. Allí� primero tomo�  lá pálábrá Cosentino, 
párá hácer referenciá á lá importánciá de lá creácio� n de un teátro convertido “en 
Cásá de Culturá de Chivilcoy” (p. 24), y á continuácio� n háblo�  el director del teátro 
mencionádo (no se lo nombro�  pero ásumo que se trátábá de Horácio Ceráni) párá 
brindár un pánorámá generál sobre lá respuestá del pu� blico á lá lábor que efectuá-
bán. Párá el 8 de octubre del mismo án5 o, el delegádo de El Chásqui volvio�  á presen-
társe en uná reunio� n y les conto�  á los integrántes de lá mesá directivá que hábí�án 
podido comprár  el  locál  que  estábán ocupándo (es  decir,  el  espácio  de  Generál 
Rodrí�guez 70).

A diferenciá de lá u� ltimá mencio� n, el 4 de márzo de 1963 lás noticiás sobre el 
teátro de Chivilcoy no fueron buenás. El delegádo del teátro Fráy Mocho informo�  en 
lá reunio� n que los compán5 eros de El Chásqui hábí�án tenido un áccidente con el 
coche que rifábán párá  obtener  fondos,  fálleciendo uno de ellos.  Mário  Pinásco, 
delegádo de El Bárrilete, propuso reálizár funciones en Chivilcoy á totál beneficio del 
teátro áfectádo. Si bien se ácordo�  que los teátros debí�án prestár conformidád á su 
concurrenciá ál te�rmino de esá mismá semáná, el temá no volvio�  á trátárse, o ál 
menos á quedár registrádo en lás áctás.

El 19 de máyo de 1963 se reálizo�  lá yá mencionádá reunio� n zonál en lá ciudád de 
Rojás y, tál como mánifeste�  má�s árribá, tánto El Chásqui de Chivilcoy como el Teátro 
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Populár  de  Lánu� s  hábí�án  sido  seleccionádos  como  sedes  de  los  cursos  que  se 
propusieron.

Dos meses despue�s, el 29 de julio, el secretário (ásumo que se refiere á Ví�ctor 
Kon)  informo�  sobre  uná  entrevistá  que  hábí�á  tenido  con  los  compán5 eros  de  El 
Chásqui. Este teátro hábí�á sufrido uná consideráble pe�rdidá de sus bienes (no se 
indicá el motivo), problemá que repercutio�  en lá márchá normál de lás áctividádes. 
Ante esto, mánifesto�  que lá FATI debí�á áctuár como orgánismo didá�ctico y reitero�  lá 
convenienciá de solicitár ápoyo á los nuevos mándátários en el orden nácionál y 
provinciál. En este sentido, háy que recordár que tán solo tres semánás ántes se 
hábí�án  llevádo  á  cábo  lás  elecciones  presidenciáles.  Lás  mismás  tuvieron  como 
resultádo lá eleccio� n de Arturo Illiá, de lá Unio� n Cí�vicá Rádicál del Pueblo, quien 
vencio�  ál támbie�n rádicál, Oscár Alende, de lá Unio� n Cí�vicá Rádicál Intránsigente. Lás 
elecciones fueron orgánizádás por el gobierno encábezádo por Jose�  Márí�á Guido que 
hábí�á sustituido ál presidente Arturo Frondizi derrocádo por un golpe de Estádo y 
ásumido ilegálmente el poder legislátivo y los poderes provinciáles. Lás elecciones 
se reálizáron con el ex presidente Frondizi detenido e impedido de párticipár en lás 
mismás y todos los ciudádános peronistás proscriptos párá presentár sus cándidá-
turás, incluyendo támbie�n ál ex presidente Juán Domingo Pero� n que hábí�á tenido 
que exiliárse.

Otrás menciones referidás á Chivilcoy se dieron de cárá ál encuentro de lá Zonál 
del  Este  que,  tál  como mánifeste�  ánteriormente,  se  termino�  reálizándo en dichá 
ciudád (y mi hipo� tesis es que los ánfitriones del evento fueron precisámente los 
integrántes de El Chásqui, por ser el u� nico teátro de esá ciudád mencionádo en lás 
áctás de lá FATI), yá que el 21 de octubre se leyo�  lá Declárácio� n de Chivilcoy.

Lá u� ltimá álusio� n que hubo en lás áctás á El Chásqui y, con e� l, á lá ciudád de Chivil-
coy fue el 23 de márzo de 1964, cuándo se registro�  lá llegádá de correspondenciá 
remitidá por este elenco, con fechá del dí�á 4 del mismo mes, que contení�á dos textos 
drámá� ticos (referidos en lás áctás como libretos) de El crack de Solly con destino ál 
bánco de obrás de lá federácio� n.

Provincia de Santa Fe

El 28 de máyo de 1962, lá FATI recibio�  un telegrámá de lá Federácio� n Uruguáyá 
de Teátros Independientes (FUTI) que tení�á como referenciá “recibo Teátro de Arte 
de Sántá Fe” (p. 6). Si bien solo con ese texto no se entendí�á muy bien á lo que 
ápuntábá lá notá, á lás dos semánás, en lá reunio� n del 11 de junio, se incorporo�  má�s 
informácio� n: állí� se informo�  que se consiguieron dos sálás párá que áctuárá el Teátro 
de Arte de Sántá Fe: un áulá en lá Fácultád de Mediciná y otrá en lá de Cienciás 
Econo� micás. El temá se delego�  á lá Secretárí�á de Culturá y se encárgo�  á lá Secretárí�á 
Generál “lá cántidád de gente de nuestros teátros párá ásegurár” (p. 10). Finálmente, 
el 18 de junio, Ví�ctor Kon dio cuentá de que el Teátro de Arte hábí�á decidido cámbiár 
su itinerário. Sáldrí�án háciá Co� rdobá y Mendozá párá luego ir á Chile, y de állí� por el 
Pácí�fico á Europá (por lo que se podrí�á pensár que lá vinculácio� n con lá FUTI hábí�á 
sido párá orgánizár su girá por el páí�s vecino). Párá su presentácio� n en lá ciudád de 
Buenos Aires, se recordo�  que se hábí�án reálizádo entrevistás con el CEM (infiero que 
Centro de Estudiántes de Mediciná) y el CECE (í�dem rázonámiento párá el Centro de 
Estudiántes de Cienciás Econo� micás),  y se cálculo�  que el mántenimiento de cádá 
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integránte  sumárí�á  álrededor  de  $600  diários.  Como  estos  gástos  de  estádí�á 
resultárí�án muy áltos párá lá FATI, se vislumbro�  lá posibilidád de pedir un subsidio 
ánte un cáso de de� ficit.  En este  sentido,  se  áprobo�  lá  creácio� n  de uná comisio� n 
orgánizádorá de lá  muestrá del  Teátro de Arte con el  secretário de culturá y el 
secretário gremiál. A pesár de todos estos prepárátivos, el mencionádo teátro no 
volvio�  á ser referido en lás áctás de lá FATI.

Otrás reláciones con está provinciá se dieron el 20 de máyo de 1963, cuándo se 
recibio�  correspondenciá del  Teátro de los 21 de Sántá Fe,  lámentándo no háber 
podido concurrir á lá ásámbleá del dí�á ánterior por motivos láboráles, y el 23 de 
márzo  de  1964,  cuándo  se  dio  cuentá  de  lá  áperturá  de  uná  cártá  de  lá  ASTI 
(Asociácio� n Sántáfesiná de Teátros Independientes, yá mencionádá ánteriormente), 
fechádá el 3 de enero, que comunicábá lá orgánizácio� n de un certámen de áutores 
árgentinos y hácí�á el pedido de que se divulgárán sus báses. A su vez, el 3 de junio de 
1963 lá FATI le envio�  correspondenciá ál director del Teátro Los Comediántes, de 
Rosário, dá�ndole á conocer lás áctividádes de lá mesá directivá de lá zonál reunidá 
en Rojás el 19 de máyo, e informá�ndole de lás áctividádes de lá FATI. Poco má�s de un 
mes  y  medio  despue�s,  el  29  de  julio,  Kon informo�  sobre  el  incendio  que  hábí�á 
destruido  lás  instáláciones  de  este  teátro  y  pidio�  que  se  enviárán  telegrámás 
solicitándo ápoyo econo� mico ál delegádo municipál Luis Beltrámo y ál Fondo Nácio-
nál de lás Artes.

Provincia de Córdoba

El 16 de julio de 1962, se dio lecturá á uná cártá que el teátro Arlequí�n hábí�á 
enviádo á lá FATI en lá cuál se especificábá su posicio� n ánte lá “Operácio� n Sierrás” 
‒el operátivo policiál que se reálizo�  en lá mádrugádá del 8 de junio de 1962, bájo el 
mándo del interventor federál en lá provinciá de Co� rdobá, Rogelio Nores Mártí�nez‒ 
e invitándo á los elencos de lá federácio� n á visitár lá provinciá.

Yá en el án5 o siguiente, el 18 de márzo de 1963, lá FATI recibio�  lá visitá de Wálter 
Soubrie, militánte áctivo del teátro independiente, por su reciente regreso de Co� rdo-
bá con el deseo de exponer sobre lá situácio� n del teátro independiente de dichá 
provinciá. Segu� n sus pálábrás, el cuádro no se presentábá mejor que en lá Cápitál 
Federál, siendo lá máyorí�á de los problemás áfines á los que los teátros viví�án en 
Buenos  Aires.  Se  ácordo�  que  lá  FATI  enviárí�á  solicitudes  de  ingreso  ál  teátro 
cordobe�s Lá Bárrácá, párá que á su vez este lás distribuyerá en los otros teátros. 
Soubrie  támbie�n  sugirio�  que  lá  FATI  reiniciárá  los  contáctos  con  los  teátros 
cordobeses y enviárá máteriál informátivo. Kon mánifiesto�  que estás pálábrás llegá-
bán párá confirmár lá necesidád de orgánizár lá Confederácio� n de Teátros Indepen-
dientes. Es probáble que estás támbie�n háyán sido el motor párá lá árticulácio� n que 
se dio en los meses subsiguientes con lá Asociácio� n Cordobesá de Teátros Indepen-
dientes.

Los ví�nculos evidentemente se iniciáron porque el 20 de máyo de 1963 lá FATI 
recibio�  del teátro Lá Bárrácá uná notá en respuestá á lá invitácio� n que lá federácio� n 
le hábí�á hecho á lá ásámbleá del 13 de ábril (es decir, á lá reunio� n que Kon ánuncio�  
que ibá á tener con lá Asociácio� n Cordobesá de Teátros Independientes, ¿lá integrá-
rí�á  este teátro?).  Allí�  se mánifestábá que no lá hábí�án recibido á tiempo por los 
sucesos que conmovieron ál páí�s (no se especificá exáctámente á cuá� les se refiere). 
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Por u� ltimo, en lá reunio� n del 3 de junio de 1963, se informo�  que el 31 de máyo se 
hábí�á  enviádo correspondenciá  ál  teátro Lá Bárrácá ápoyándo los propo� sitos de 
creár un orgánismo que nucleárá á los teátros cordobeses.

Provincia de Jujuy

En lá reunio� n de lá mesá directivá del 28 de enero de 1963 se recibio�  correspon-
denciá de párte del Teátro Populár Jujen5 o con fechá del 28 de diciembre de 1962, en 
donde se le ágrádecí�á á lá FATI lá invitácio� n á lá ásámbleá de fin de án5 o y se solici-
tábá lá fichá de áfiliácio� n. Lá cuestio� n páso�  á lá Secretárí�á Gremiál y á los pocos dí�ás, 
en el encuentro del 4 de febrero, quedo�  registrádo el enví�o de lá solicitud de ingreso 
á dicho teátro.

A los cuátro meses, lá federácio� n entáblo�  contácto con otro teátro de lá provinciá 
de Jujuy: Lá Escená. El 3 de junio se dejo�  constánciá de que el 31 de máyo le hábí�án 
enviádo uná cártá á este elenco felicitá�ndolo por lá lábor desárrolládá.

Provincia de Misiones

El 28 de enero de 1963,  lá  FATI recibio�  lá  visitá  de Zullini  (no se registro�  el 
nombre de pilá), director del Gigi Pequen5 o Teátro de Posádás, de Misiones, quien 
hizo uná sí�ntesis de lá áctividád teátrál en lá provinciá, y dio cuentá de lá historiá del 
teátro que representábá desde su nácimiento hástá lá fechá. A los pocos meses, en el 
encuentro del 1° de ábril, consto�  en áctás que el mismo teátro le hábí�á enviádo á lá 
federácio� n recortes y máteriál informátivo de lás áctividádes que desárrollábá, soli-
citándo ádemá�s confirmácio� n de lá fechá en que se ibá á reálizár lá ásámbleá zonál.

Provincia de Salta

El u� nico contácto que hubo con un teátro de lá provinciá de Sáltá se dio el 28 de 
octubre de 1963, cuándo en lá reunio� n de lá mesá directivá se registro�  el ingreso de 
uná cártá del Teátro Estudio Phersu Asociácio� n Artí�sticá Culturál de Sáltá, en donde 
se comunicábá que estábá ábiertá lá inscripcio� n de socios sin cuotá de ingreso hástá 
el 1° de enero de 1964.

Palabras finales

A lo lárgo de este trábájo, reálice�  un recorrido por lás reláciones que, desde lá 
Federácio� n Argentiná de Teátros Independientes, se estáblecieron con álgunos teá-
tros que tení�án sus sedes por fuerá de lá  ciudád de Buenos Aires;  támbie�n  con 
municipios, clubes y hástá funcionários provinciáles. Esto lo lleve�  á cábo á pártir de 
lá lecturá de un libro de áctás de lá institucio� n, mántenido á lo lárgo de dos án5 os, 
entre márzo de 1962 y márzo de 1964.

Alumbrár que�  ví�nculos se estáblecieron desde lá FATI con lás provinciás desde 
uná mirádá sobre sus propiás áctás tuvo vários corolários. El primero fue rátificár lá 
centrálidád de volver á  lás fuentes,  un punto fundámentál  en el  que se básá mi 
investigácio� n. Análizár documentos origináles de primerá máno es importánte por-
que estos continu� án áportándo nuevás lecturás á pesár,  y á tráve�s,  del  páso del 
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tiempo.  El  segundo  fue  contribuir  á  entender  que�  tipo  de  federácio� n  se  estábá 
pensándo, que en este cáso erá plurál y federál,  dádo á que lá conexio� n con los 
teátros que no estábán en CABA erá un temá que se conversábá ásiduámente en lás 
reuniones y que, áu� n sin ningu� n tipo de recursos econo� micos, se pudieron hácer 
lázos con teátros provenientes de ál menos seis provinciás. Esto es independiente de 
que lá máyorí�á de lás intenciones no pásábán del pláno de lás ideás, es decir, uná 
cosá erá lo que se querí�á hácer y otrá lo que se hácí�á. El tercer resultádo tuvo que ver 
con conocer cuá� les erán los teátros (independientes, áunque no en todos los cásos) 
que  estábán funcionándo en  lás  provinciás.  Si  bien  en  el  presente  cápí�tulo  solo 
indágue�  con un poco má�s de profundidád sobre dos teátros, el TEMSI (Sán Isidro) y 
El Chásqui (Chivilcoy), lo trátádo en áctás y desárrolládo en estás pá�ginás sirve como 
punto de pártidá párá ser ámpliádo en pro� ximos trábájos, tánto por mí� como por 
otros investigádores e investigádorás que quierán hácerlo. Considero que dár cuentá 
de lás historiás párticuláres de los teátros independientes ‒seán fámosos o rele-
gádos, de grándes cápitáles o de pueblos reco� nditos‒ y conocer lás árticuláciones 
que se hán dádo entre ellos representán pásos ineludibles á lá horá de tránsitár el 
complejo cámino háciá uná historiá integrál del teátro independiente. 
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Dramaturgia de mujeres en la escena argentina contemporánea. 
Análisis a partir de la obra de las autoras bonaerenses

Mariana de la Mata y María Laura Santos

Julia Lavatelli
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires

Introducción

En la u� ltima edicio� n de las tradicionales Jornadas de Dramaturgias de Provincias 
que se realizan en Tandil (UNICEN) se genero�  una mesa de reflexio� n especialmente 
dedicada a las jo� venes dramaturgas. Así�, pudimos conocer dramaturgias de regiones 
tan distantes como de diversa poe�tica, en una mesa que se poblaba de voces feme-
ninas. 1

Es cierto que desde siempre –hace ma�s de veinte an- os– las Jornadas son anima-
das con la presencia asidua de mujeres: Beatriz Catani ofrecí�a un taller en 2016 y 
presentaba su obra “Patos Hembra”; Daniela Martí�n ofrecí�a un seminario y presen-
taba la obra “Griegos” en 2010 y luego, junto a Maura Sajeva, la obra “Bilis Negra” en 
2018; Luz Garcí�a ofrecí�a un taller que culmino�  en performance esce�nica en 2011; 
Patricia  Sua�rez  ofrecio�  un  taller  de  dramaturgia  en  2005 y  Marí�a  Rosa  Pfeiffer, 
Roxana Aramburu� , Marí�a Laura Santos, Mariana de la Mata y tantas otras autoras y 
directoras  teatrales  colaboran  habitualmente  en  ellas.  De  modo  que  la  mesa 
especialmente dedicada a las jo� venes dramaturgas vení�a a consolidar (¿deberí�amos 
decir tal vez a continuar?) una pregnancia ya instalada.2 

Las Jornadas no hacen sino manifestar la circunstancia del campo dramatu� rgico 
en el que la presencia de mujeres es cada vez ma�s extendida y de mayor potencia. 

1 Se trato�  del conversatorio  Nuevas dramaturgas de Provincias en el que participaron: Carolina 
Gularte  (Misiones),  Carolina  Duarte  del  Rí�o  (Mendoza),  Catalina  Landivar  (Buenos  Aires),  Ana 
Aluhen Seguel (Sta. Cruz), Ma. Laura Nun- ez (Tucuma�n), Magalí� Eguiluz (Sta. Fe), 19 de noviembre 
2020, en las XIII Jornadas de Difusión de Dramaturgias de Provincias. 
2 Las Jornadas de Dramaturgias de Provincias se realizan regularmente desde el an- o 2005 en la 

Facultad de Arte, UNICEN, organizadas por la Biblioteca de Dramaturgias de Provincias, proponen 
un espacio de difusio� n, de intercambio artí�stico y de produccio� n de escritura drama� tica. 
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Mauricio Kartun sostiene que las  extraordinarias transformaciones de la  drama-
turgia durante el siglo XX, se producen en primera medida por la aparicio� n neta de la 
voz de la mujer (y luego por la aparicio� n del cinemato� grafo) que trae una riqueza 
“tema� tica, este� tica, sensorial, vital” (Kartun, 2018). Se trata de una transformacio� n 
que  se  intensifica  durante  las  primeras  de�cadas  del  siglo  XXI,  acompan- ando las 
reivindicaciones y los logros de las luchas colectivas que las mujeres han liderado en 
nuestro paí�s en estos an- os.

No  se  trata  solo  de  la  profusio� n  de  noveles  dramaturgas;  al  igual  que  en  la 
literatura o el cine argentino de las u� ltimas de�cadas, las voces feministas (¿debe-
rí�amos decir  transfeministas?)  han marcado una renovacio� n  poe�tica  general.  En 
todo el campo teatral de postdictadura, desde la escritura drama� tica hasta la direc-
cio� n esce�nica, pasando por la escenografí�a y el disen- o de arte, la participacio� n de 
grandes artistas mujeres ha marcado una renovacio� n que merece destacarse. 

Este escrito aborda el estudio dramatu� rgico sobre dos piezas teatrales de autoras 
oriundas del territorio bonaerense que han recibido una calurosa recepcio� n en el 
campo teatral internacional. Se trata de Aurora trabaja de Mariana de la Mata (2020) 
y de Un joven golondrina (2021) de Marí�a Laura Santos. En ambas, las mujeres son 
protagonistas  y  alrededor  de  esos  personajes  femeninos  se  despliegan  intensas 
historias en las que la violencia de ge�nero da lugar a tragedias contempora�neas. 

Las nuevas dramaturgas y la postdictadura

Es  particularmente  significativo  que  la  teorí�a  este� tica  sobre  postdictadura  de 
Silvia SchwarzboE ck (2015), se formule sobre la crí�tica de la pelí�cula  La mujer sin 
cabeza de Lucrecia Martel.  Se trata, tal vez, de la u� nica verdadera teorí�a este� tica 
sobre el asunto y lo que esa teorí�a “hace” es tal vez ma�s importante que lo que ella 
“dice”: una imbricacio� n entre obra de arte y teorí�a fuera de la lo� gica tradicional de 
filiacio� n, la ubicacio� n de la mujer en el centro de la discusio� n y una importancia 
conferida al cuerpo –“sin cabeza” en la expresio� n contundente de L. Martel– que po-
ne en juego (en acto) los postulados que avanza. 

En  escritos  anteriores  sen- ala�bamos  que  la  hipo� tesis  principal  de  la  este� tica 
schwarzboE ckiana, resulta de difí�cil traslacio� n al campo teatral y, sin embargo, ilumi-
nadora en su diferencia:

Aun cuando podemos coincidir con la postulacio� n de que la post-
dictadura  es  lo  que  queda  de  la  dictadura  desde  1984,  –ese 
“resto” que nos interpela–,  y es,  por ende, un perí�odo que se 
alarga hasta nuestros dí�as, en la medida en que los “vencedores” 
no  han cambiado3 y  la  lo� gica  del  mercado gobierna  nuestras 
vidas, imponiendo una este� tica explí�cita, ligada a la posverdad, 
que impide discernir lo ficcional de lo representado, aun en ese 
caso, el teatro puede resultar un a�mbito de excepcio� n. Y por eso 
su  posmodernismo  puede  ser  puesto  en  cuestio� n.  Porque  la 

3 Lo  representable  de  la  dictadura  aparece  como  postdictadura:  “la  victoria  de  su  proyecto 
econo� mico/la derrota sin guerra de las organizaciones revolucionarias/la rehabilitacio� n de la vida 
de derecha como u� nica vida posible.” SchwarzboE ck. (2015, p. 23).
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este� tica explí�cita propia de la postdictadura, acompan- ada de la 
imprescindible ficcionalizacio� n tanto de la vida corriente como 
de los grandes sucesos, implica la reproduccio� n te�cnica de las 
ima�genes, la mirada que aporta la ca�mara, es decir, una mirada 
sin cuerpo, “una mirada desde afuera del cuerpo”4. En ese senti-
do,  el  espectador  teatral  sera�  inevitablemente  un  espectador 
anacro� nico. El teatro no puede hacer la economí�a del cuerpo y 
eso le permitirí�a, tal vez, resultar en lugar de excepcio� n de los 
tiempos posmodernos […] Serí�a ese espacio en el que la post-
verdad,  (la  no  verdad  y  la  sospecha  de  la  pura  apariencia 
desplegada al infinito), esta�  obligada a tratar con el cuerpo, con 
los  cuerpos.  Y  el  cuerpo es  lo  que interrumpe el  discurso,  lo 
“otro” del discurso. Tal vez lo u� nico –el cuerpo tambie�n serí�a un 
resto,  el  resto humano frente a la memoria no humana de la 
imagen te�cnicamente reproductible– capaz de interrumpir los 
discursos artí�sticos, culturales, polí�ticos, etc. y de impedir una 
significacio� n ya de antemano asimilada por el mercado (Lava-
telli, 2020, p. 11).

El cuerpo irrumpiendo en la dramaturgia y en la creacio� n esce�nica es, tal vez, el 
gesto mayor de la este� tica teatral de postdictadura y allí� el cuerpo de las mujeres 
asume tambie�n el protagonismo. No so� lo en el campo teatral aparece esta impor-
tancia conferida a los cuerpos. En todas las a� reas de nuestras sociedades contem-
pora�neas,  el  cuerpo ocupa actualmente  un lugar  central  de  resistencia  al  orden 
hegemo� nico: los movimientos feministas y la irrupcio� n del cuerpo de las mujeres en 
la polí�tica; el pensamiento situado que reclama actualmente la sociologí�a,  la geo-
grafí�a y la historia; el desarrollo de la antropologí�a forense y de la filosofí�a deco-
lonial, son ejemplos de un pensamiento encarnado.

Cuando en la  clase  magistral  ofrecida  en el  Ciclo  Integrando saberes del  INT, 
debí�amos explicar nuestra hipo� tesis de un acontecimiento teatral ex-corporado, es 
decir  un acontecimiento salido del  cuerpo,  surgido en el  cuerpo,  comenta�bamos 
cuatro especta�culos contempora�neos. Basta repasar brevemente estos especta�culos 
para valorizar el espacio de los cuerpos –y los cuerpos mujer o en devenir mujer– en 
la  poe�tica  teatral  contempora�nea.  Se  trataba  de  Cuerpos  A  Banderados  (Beatriz 
Catani, 1998); Carnestolendas. Retrato escénico de un travesti (Camila Sosa Villada y 
Marí�a Palacios, 2009); Lomodrama (Paco Gime�nez, Graciela Mengarelli y Oscar Rojo, 
2011)  y  Bilis  negra (Maura  Sajeva  y  Daniela  Martí�n,  2015)5;  obras,  todas  ellas, 
construidas alrededor de los cuerpos. 

4 La este� tica  explí�cita  cuenta  con un espectador  que puede mirar  desde afuera  del  cuerpo.  Un 
espectador poscinemato� grafo. “Despue�s del siglo del cine, el espectador ya sabe co� mo mirar desde 
afuera del cuerpo y archivar las ima�genes en una memoria no humana”. SchwarzboE ck (2015, p. 128).
5 El filo� sofo france�s Giles Deleuze considera la importancia creciente de las mujeres en la escritura 

de novelas en lengua inglesa durante el s. XIX para definir un movimiento que implica a todos, a  
todos los hombres, au� n a los que pasan por los ma�s viriles, ya que estos igualmente captara�n y 
emitira�n voces que entran en la zona de lo “indiscernible femenino”. No que deban escribir, actuar o  
filmar segu� n la condicio� n femenina, sino que su tarea creativa produzca un verdadero devenir-
mujer: “a� tomos de femenino capaces de recorrer e impregnar todo el campo social, y de contaminar  
a los hombres y arrastrarlos en ese devenir” (Deleuze y Guatari, 2004).
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Tambie�n en la obra de las dos autoras abordadas en este estudio, Mariana de la 
Mata y Laura Santos, los cuerpos femeninos ocupan un lugar central. No so� lo los 
personajes protago� nicos son mujeres jo� venes, sino que las tema� ticas giran alrededor 
de las violencias ejercidas sobre esos cuerpos, propia de la violencia enraizada en el 
patriarcado. Una dramaturgia que podrí�amos decir interpelada por los feminismos y 
transfeminismos y que encuentra en dos estilos de escritura muy diferentes, una 
contemporaneidad de texturas e ima�genes que sobresalen en el  panorama de la 
creacio� n teatral.

LA DRAMATURGIA DE MARIANA DE LA MATA

Sobre la autora. La territorialidad en cuestión

Mariana  de  la  Mata  nacio�  en  Mar  del  Plata,  Argentina,  en  1979.  Es  autora, 
directora, actriz y docente de artes esce�nicas. Su formacio� n teatral comienza en el 
terreno de la actuacio� n, en la Escuela Provincial de Teatro de La Plata y ma�s tarde 
cursa la Carrera de Dramaturgia en la Escuela Metropolitana de Arte Drama� tico de 
Buenos Aires (EMAD). Reside desde hace varios an- os en Espan- a, donde obtiene un 
Ma�ster en Pra�cticas Esce�nicas y Cultura Visual  por la Universidad de Castilla La 
Mancha y el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofí�a de Madrid.

Su obra ha sido reconocida con destacadas distinciones como el Premio Anter-
zerkigintza Berriak 2022 - Nuevas Dramaturgias 2022- del Paí�s Vasco por el Teatro 
Arriaga de Bilbao, el Principal de Vitoria y el Victoria Eugenia de San Sebastia�n; el 
Premio  Nacional  2020 del  INT Argentina  por  su  obra  Aurora  trabaja,  en  tercer 
puesto; la Mencio� n especial del Premio Nuestro Teatro 2020 del Teatro Nacional 
Argentino Cervantes por Un respiro; el Premio OR peras Primas 2012 del Centro Cultu-
ral Rojas por Soñar despierto es la realidad. Tambie�n ha recibido la Beca Formacio� n 
Internacional en 2019 y Beca Creacio� n en 2016, ambas del Fondo Nacional de las 
Artes de Argentina.

Como autora y directora estreno�  las obras Un tiro cada uno (2018); Este verano te 
mato  (2017);  Matar  es  difícil,  morir  es  tedioso,  amar  imposible  (2014)  y Soñar 
despierto es la realidad  (2012). Es tambie�n autora e inte�rprete de  El sueño de la 
actriz  (2023),  que  actualmente  presenta  en  Madrid,  en  la  sala El  Umbral  de 
Primavera, en el marco del Ciclo de Teatro Argentino.

Con  su  trabajo  como  actriz,  directora  y  autora  participo�  los  Festivales 
internacionales Biennale di Venezia de Italia; Santiago a mil de Chile; Temporada 
alta de Girona; FIDAE de Uruguay; Hebbel Theater de Berlí�n; Congreso Internacional 
Iberoamericano  y  Argentino  de  Teatro  GETEA;  de  las  Jornadas  de  intercambio 
Binacional de Dramaturgias Latinoamericanas de la UBA; en el V Festival Noví�sima 
Dramaturgia Argentina del Centro Cultural de la Cooperacio� n; BIENAL de arte joven 
de Buenos Aires; en LATE Festival de Teatro y en el FIBA Festival Internacional de 
Teatro de Buenos Aires.  Desde hace ma�s de diez an- os combina su trabajo como 
creadora con la tarea docente.

La obra Aurora Trabaja integra la programacio� n del Teatro Nacional Cervantes de 
Argentina bajo la direccio� n de Leonor Manso dentro de la actual temporada; ha sido 
seleccionada para el programa de traduccio� n al france�s de la Maison Antoine Vitez 
de Parí�s por Emilia Fullana Lavatelli y Victoria Mariani, gracias a la beca de traduc-
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cio� n de la MAV 2022/2023 y fue parte de las Lecturas del Festival La Mousson d’e� te�  
2023, en Pont-aT  Mousson, Francia.  

En el diario de dicho Festival, bajo el tí�tulo “Temporariamente Contempora�neo”, 
se presenta una sí�ntesis de la obra:

La ruta que atraviesa la obra se atasca en la violencia de los 
hombres que se eleva en una visio� n poderosa de todo un mundo 
capturado en la imagen de la caza. ¿Es so� lo una meta� fora o la 
palabra adecuada para decir co� mo son las relaciones cuando se 
entregan al puro deseo de dominacio� n? Presa acorralada, Auro-
ra,  sin  embargo,  rechaza  su  destino.  Obra  que  trabaja  en  el 
lenguaje y sus ima�genes, para perseguir la cobardí�a y poner en 
manos de los vencidos de ayer la fuerza para no detenerse ahí�. 
Desde lo alto del tejado, observando el horizonte ma�s alla�  del 
bosque y en los ojos de los ciervos –que ya no son las ciervas 
destinadas al sacerdocio–, Aurora trabaja por otros futuros, por 
sus hermanos rescatados de la estupidez y por sus hermanas de 
armas (Temporariamente contempora�neo, diario del Festival de 
la Mousson d’e� te� , 2023)

Aurora Trabaja, pieza paisaje

Michel Vinaver definí�a la nocio� n de “Pieza Paisaje” en 1983, en su ana� lisis de 
escrituras teatrales contempora�neas, sen- alando una serie de rasgos distintivos en un 
famoso  cuadro  de  ejes  dramatu� rgicos.  Allí�  la  pieza  paisaje,  se  caracterizaba 
principalmente por su progresio� n por “reptacio� n aleatoria”, es decir, por el corri-
miento lento del suelo o sedimento. Claro que son varios los rasgos que M. Vinaver 
encuentra en estas escrituras: una palabra que es accio� n en sí� misma y no instru-
mento de la accio� n; la misma accio� n a-centrada y plural; el escaso intere�s por la 
fa�bula y por la informacio� n; las ideas como elementos del paisaje; la ficcio� n aguje-
reada  o  en  abismo  y  algunos  otros  (Vinaver,  1983).  Sin  embargo,  la  expresio� n 
sinte� tica sobre la progresio� n drama� tica ligada al corrimiento de suelo, a capas del 
territorio, parece en la actualidad una de esas conceptualizaciones adelantadas a su 
tiempo. 

De modo que cuando H.-T. Lehmann define la “landscape play” como un formato 
antecedente del teatro postdrama� tico, en su libro del mismo tí�tulo del an- o 2000, 
resultaba ya una nocio� n conocida en los ana� lisis dramatu� rgicos (Lehmann, 2013). 
“Landscape play” es la expresio� n -sin traduccio� n en las versiones traducidas del libro 
de H.-T. Lehmann- que refieren a la dramaturgia de Gertrude Stein y de Stanislaw 
Witkiewicz: “Dos concepciones que se oponen resueltamente al aspecto temporal 
dina�mico del arte teatral. Ellas consideran el teatro, la escena y ma�s bien el texto un 
paisaje (Gertrude Stein) o como una construccio� n deformante de la realidad (Wit-
kiewicz)  y  son por  esa  razo� n  parte  de  la  prehistoria  del  teatro  postdramatico”. 
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Tambie�n en este estudio se sen- ala lo que hemos llamado anteriormente la “mino-
racio� n de la fa�bula”6: 

Un mito no es una historia que se lee de izquierda a derecha, del 
principio al fin, sino una cosa que se tiene constantemente de-
lante de los ojos.  Tal vez eso es lo que querí�a decir Gertrude 
Stein cuando pensaba que una pieza de teatro es sobre todo, un 
paisaje (Wilder, citado por Lehmann, 2013, p.110). 

Esa nocio� n de “Pieza paisaje” aplica con precisio� n al ana� lisis de Aurora trabaja. No 
solamente porque en la pieza el paisaje es constitutivo, dando lugar a una drama-
turgia que de algu� n modo se detiene en e� l. Estar constantemente delante de los ojos, 
un paisaje,  serí�a  justamente lo que trae la ruptura con la dina�mica propia de la 
ortodoxia drama� tica que quiere que las piezas “avancen” hacia el fin. Tambie�n por lo 
que  este  paisaje  tiene  de  imbricacio� n  con  el  territorio,  con  la  extensio� n  de  ese 
terreno de la pampa –del sudeste pampeano– para ma�s exactitud, y el lazo que así� se 
establece  con lo  propio,  con lo  “auto� ctono”,  se  podrí�a  decir  en  el  sentido  de  la 
mitologí�a griega, con seres –y sentidos- surgidos de esta tierra. Dice la autora: 

Empece�  a tener una percepcio� n sobre todo espacial, de esa casa 
en el campo y una ruta. Esa imagen me llevo�  a indagar sobre el 
personaje y en seguida vino la sensacio� n de que era una mujer 
que se defendí�a. Y para entrar en su universo empece�  a pregun-
tarme que�  miraba desde el techo y así�  aparecio�  la estacio� n de 
servicio (De la Mata, 2023).

La pregnancia de ese paisaje de campo, una casa solitaria al borde de la ruta, 
desde cuyo techo se alcanza a ver una estacio� n de servicio, construye con nitidez la 
espacialidad de esas grandes extensiones pampeanas, donde las distancias son enor-
mes y los cambios lentos: una imagen que viene a condesar una relacio� n espacio-
tiempo singular.  

El  proceso de escritura,  narra la  autora:  “comienza con la  indagacio� n  de una 
imagen: una mujer en el techo de una casa cerrada con una escopeta. Durante el 
proceso creativo fue muy importante el contacto con el espacio y la casa. La casa 
podí�a ser casi una continuidad del personaje” (De la Mata, 2023).

Cierto,  la  pieza  desarrolla  una  fa�bula,  en  el  sentido  de  una  lí�nea  de  accio� n 
progresiva.  Aurora,  la  joven mujer  que habita  esa  casa,  junto  a  su  madre y  sus 
hermanos –los idiotas– que pasan el  dí�a  con los juegos de videos,  trabaja en la 
estacio� n de servicio que puede verse desde el  techo.  Allí�  soporta los abusos del 
patro� n como puede. Cuando aparecen unos extranjeros que vienen en excursio� n de 

6 “El ana� lisis de las obras permite observar el desplazamiento operado en relacio� n a los conceptos 
tradicionales de fa�bula, ordenacio� n de sucesos, montaje y construccio� n de sentido. La inversio� n de 
la primací�a de la idea o de lo general, la minorizacio� n del acto de montaje (y por ende del sujeto de 
montaje o sujeto e�pico), la abolicio� n de la relacio� n lo� gica o racional entre episodios y la demanda de 
la  participacio� n  del  espectador  en  la  construccio� n  del  sentido  general  de  la  obra,  son  algunos 
aspectos de la  textualidad que hablan de las tendencias generales en las nuevas drama-turgias 
argentinas” (Lavatelli, 2012, p.166).
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caza a un coto de ciervos del lugar y su patro� n, la “contrata” para servir allí�, Aurora 
se resiste. Ese trabajo se explicita como el abuso sobre su cuerpo, la convierte a ella 
misma en presa de caza. Una escopeta vieja guardada en la casa, le permite a Aurora 
un trabajo otro: salirse del lugar de ví�ctima, sacudir con un disparo todo su entorno, 
liberar de la estupidez a sus hermanos, que finalmente pueden “hacer algo”. El tí�tulo 
de la u� ltima escena, condensa el deseo de Aurora y el final de la accio� n: “Me voy a 
transformar”. 

Con su final paradojal que promete la transformacio� n sin representarla, la his-
toria que narra la pieza nunca ocupa el lugar principal. Al lado de las ima�genes, de 
los dia� logos cargados de lirismo,  de los animales por momentos fanta� sticos que 
pueblan la escena, los sucesos parecen acaecer en sintoní�a con el paisaje,  con el 
mismo lento ritmo de los movimientos de la naturaleza del lugar. 

Las ima�genes se empezaron a cruzar con los temas y así� apare-
cio�  esa  casa  como  espacio  dome�stico,  para  el  personaje  un 
refugio y tambie�n una ca� rcel. Y ahí� aparece una gran referencia 
para este trabajo, (en general son mis lecturas, tambie�n el cine), 
así� surgio�  la artista pla� stica Louise Bourgeois, con sus trabajos 
“la  Mujer  casa”.  Ahí�  aparece  algo  del  tener  que  sostener  ese 
espacio, por eso es un peso, una opresio� n. Y su fuerza de trabajo, 
que le permite sostener ese espacio, es lo que la aprisiona ahí�. 
Aparece un tema que esta�  en general en mis piezas, que es el 
mundo del trabajo. El trabajo es relacio� n laboral y es relacio� n de 
explotacio� n sexual. En ese lugar concreto del campo argentino 
donde yo imaginaba sucedí�a la obra, pude saber que hay cotos 
de caza. La caza entonces aparece como una meta� fora abierta 
entre la explotacio� n de los cuerpos femeninos, la animalizacio� n 
de los ví�nculos humanos, al mismo tiempo de una explotacio� n de 
la naturaleza (De la Mata, 2023).

Resulta muy significativo que la referencia principal que menciona la autora, sea 
justamente las obras conocidas como “mujer casa” de L. Bourgeois, unas series de 
ima�genes en las que la figura de mujer esta�  “sin cabeza”, o mejor dicho, con la casa 
en el  lugar de la  cabeza.  Justamente la  teorí�a  sobre la  este� tica de postdictadura 
argentina aparece  ligada tambie�n  a  una mujer  “sin  cabeza”  y  esa  concentracio� n 
sobre la figura de la mujer escindida, indica un pasaje a la dimensio� n polí�tica de la 
obra, del sentido de la obra. 

Tambie�n la vinculacio� n con el trabajo en relacio� n a la mujer resulta un enclave 
feminista en la tema� tica de la obra. El trabajo, en tanto categorí�a moderna que se 
constituye separada de la vida corriente, y fundamenta la identidad individual, es 
operativa del patriarcado. Para las mujeres, el trabajo nunca termina de separarse 
de  la  vida corriente,  al  punto que Federici  (2016),  puede sostener  en su teorí�a 
feminista que la acumulacio� n originaria del capitalismo se construye sobre la explo-
tacio� n del trabajo de mujeres no remunerado7. 

7 “Incluso se decí�a que cualquier trabajo hecho por mujeres en su casa era “no-trabajo” y carecí�a 
de valor, au� n si lo hací�a para el mercado […] Así�, si una mujer cosí�a algunas ropas se trataba de 
“trabajo dome�stico” o “tareas de ama de casa” incluso si las ropas no eran para la familia, mientras 
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La traductora de la obra en lengua francesa, lo menciona con contundencia:

Es una obra polí�tica y feminista. Mariana de la Mata se apoya en 
la imagen de la caza para exponer las consecuencias de la domi-
nacio� n econo� mica patriarcal; Aurora es acosada como un animal 
y la caza se convierte en una meta� fora de la violencia ejercida 
por los hombres sobre los cuerpos de mujeres en un entorno 
rural de la pampa argentina sobre el que se cierne un aura nor-
teamericana. La obra, que se desarrolla en un ambiente popular, 
al costado de una carretera, esta�  atravesada por una escritura de 
la violencia, en un registro familiar pero desprovisto de rasgos 
naturalistas (Fullana Lavatelli, 2022)

La pieza paisaje que compone Aurora trabaja, entonces, no implica solamente un 
recorte espacial de la naturaleza, de un territorio natural sin intervencio� n humana. 
Por el contrario, ese paisaje esta�  atravesado por la historia, organizado por fuerzas y 
tensiones  sociales  fundamentales,  habitado  por  cuerpos  que  son,  ellos  mismos, 
extensio� n, territorio donde se juegan los conflictos polí�ticos. Es que la voz “paisaje”, 
no serí�a lo natural de un paí�s, lo que hay en un paí�s, sino lo que se ve de un paí�s. La 
mirada de Mariana de la Mata que constituye esta pieza paisaje, nos muestra lo que 
se ve desde arriba del techo de cierta casa de campo al constado de la ruta en la 
planicie pampeana: una Aurora, el principio de algo diferente de lo que tenemos o 
conocemos, donde un cuerpo de mujer joven no sea un trofeo: “Me quieren cazar, 
pero me escapo y corro como un ciervo rojo. Me agazapo y salto. Tengo escopeta yo 
tambie�n, así� que no es una cacerí�a, es una guerra entre dos bandos. Yo soy mi propio 
bando, mi propio brazo armado” (De la Mata, 2022).

LA DRAMATURGIA DE LAURA SANTOS 

Sobre la autora. Territorialidad y nomadismo

Laura Santos nacio�  en 1977 en Bolí�var, Provincia de Buenos Aires. Una ciudad 
pequen- a del centro norte del territorio bonaerense, donde, sin embargo, como en 
tantos otros sitios del “interior” del paí�s, hay una actividad teatral constante: salas 
teatrales y festivales con historia. Es actriz, dramaturga, directora de teatro, pro-
ductora y Profesora de Teatro. Desde el 2019 reside y trabaja en Berlí�n y Buenos 
Aires. 

Su formacio� n teatral formal comienza en la Facultad de Arte de la Universidad 
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNICEN), en Tandil. Allí� cursa 
una formacio� n integral de teatro, aunque con una fuerte atencio� n sobre la actuacio� n. 
Luego continu� a su formacio� n en la ciudad de Buenos Aires. Entre sus maestros se 
encuentran Federico Leo� n, Romina Paula, Cynthia Edul, Ariel Farace, Andrea Garro-
te, Rube�n Szuchmacher, Gonzalo Martí�nez, Alejandro Catala�n, Daniel Veronese y Lola 
Arias. Como actriz ha realizado numerosos trabajos, entre ellos: Por culpa de la nieve, 
de Alfredo Staffolani, en Teatro del Abasto (2016/15); Las ideas, de Federico Leo� n, 

que cuando un hombre hací�a el mismo trabajo se consideraba “productivo” (Federici, 2016, p. 167).
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en Zelaya 2015; ANTIPLAN, de Ian Kornfeld, estrenado en Ciclo Esuchar, MAMBa 
(2014);  Las  Multitudes,  de  Federico  Leo� n,  en  el  Teatro  Argentino  de  La  Plata 
(2012/13); Loop de Alfredo Staffolani en El Kafka (2012) y About the campo (2007); 
Inventarios, de Phillippe Minyana, Ciudad Cultural Konex, con direccio� n de Gonzalo 
Martí�nez (2011);  Los actores son irremplazables, como las personas (2009) y  Cine 
(2008), dramaturgia y direccio� n de G. Martí�nez;  Il Principesca Mafalda,  de Leonel 
Giacometto y Patricia Sua�rez, con direccio� n de Marí�a Rosa Pfeiffer, Teatro por la 
Identidad  (2005);  Muestra  Marmolada,  creacio� n  colectiva  con  la  direccio� n  de 
Mauricio  Kartun  (2000);  No  juegues  con  fuego  porque  lo  podés  apagar,  de  Leo 
Maslí�ah con direccio� n de Christia�n Roig en La Fa�brica (2001); Una lluvia irlandesa, 
de Joseph Pere Payro�  con direccio� n de Daniela Ferrari en La Fa�brica, Tandil (2002) y 
Argonautas, creacio� n colectiva con direccio� n de Pepo Sanzano en La Fa�brica, Tandil 
(2002).

Con su compan- í�a Cabeza del Buey dirigio�  y escribio�  Los nadadores (2018); ESTER 
(2016 Berlin  -  2017/18/19 Buenos Aires);  Haya  (2014/2017);  H,  en el  Ciclo  El 
Porvenir Sub 30, C.C. Matienzo; dirigio�  El líquido táctil y La Noche devora a sus hijos, 
de Daniel Veronese; Escribio�  Mechones (2019) para Jardí�n Sonoro Volumen I - Site 
Specific en el Jardí�n Bota�nico de Buenos Aires Carlos Thays, Festival de Rafaela de 
Santa Fe�  y Festival de teatro UNAM en Me�xico.

Su obra ha suscitado una interesante recepcio� n: ha sido nominada como Revela-
cio� n Femenina por su obra Haya en el premio “Trinidad Guevara”, pieza ma�s tarde 
publicada en "El Peldan- o" cuaderno de Teatrologí�a del Departamento de Teatro de 
la  UNICEN  y  seleccionada  para  III  Muestra  de  Dramaturgia  Iberoamericana  en 
Barcelona  (2015).  Realizo�  su  beca  de  direccio� n  “Hospitation”  en  Gorki  Maxim 
Theater -  Berlin,  Alemania -  Goethe Institut  (2019),  ese mismo an- o  participo�  de 
International Theatre Directing Workshop en NIPAI - New International Performing 
Arts Berlin,  Alemania.  En 2020 recibe la beca “Sonderstipendium INITIAL” de la 
Akademie der KuE nste para escribir su siguiente obra. Su obra  Mechones fue publi-
cada por la Revista Sarabatana de Montreal en 2022. Durante tres an- os fue artista 
residente en el Programa de Talleres de Dramaturgia para Latinoame�rica del Royal 
Court Theatre (Londres), donde escribe Un joven golondrina, supervisada por Elyse 
Dodgson, Tanika Gupta y Rory Mullarkey. Esta pieza fue seleccionada para la 12th 
WOMAN PLAYWRIGHTS INTERNATIONAL CONFERENCE MONTREAL 2022 y fue 
nominada a New Playwriting Award 2023 en Munich, la obra fue seleccionada junto 
a cinco autorxs por el Departamento de Arte y Cultura de la ciudad de Mu� nich, Drei 
Masken Verlag y MuE nchner Kammerspiele y editada en formato bilinguE e castellano-
ingle�s, por Policarpo Q. Ediciones (2023). 

En su pro� logo, Agustina Mun- oz, advierte: 

La obra de Laura Santos es una obra entramada en un territorio 
y sus heridas.  Y tambie�n en la potencia de quienes allí�  viven 
todaví�a con el alma encendida. Cuenta la historia de ese joven 
golondrina y la joven Belinda […] una historia enraizada en una 
tierra donde humanos, plantas, animales y espí�ritus se relacio-
nan; con una economí�a especí�fica, un dolor especí�fico, donde el 
sistema ha roto lazos de una manera particular y donde, a la vez, 
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resiste la vida tambie�n de manera particular (Mun- oz, A. “Pro� lgo”, 
en Santos, 2023, p. 5).

Un joven Golondrina, una pieza épica

La aclaracio� n de la autora, antes de comenzar la primera escena, sobre el te�rmino 
“golondrina” indicando que se refiere a “trabajadores que de manera temporaria 
migran de una regio� n a otra del paí�s, al campo, siguiendo el ritmo del calendario 
agrí�cola para trabajar como mano de obra dependiente en las respectivas cosechas”, 
sumada a la dedicatoria “A todas las Moras y Belindas” y el epí�grafe, una cita del 
libro de Selva Almada, “Chicas Muertas”8, muestran a las claras que Un joven Golon-
drina es una “obra material”,  en el sentido de ser compuesta por fragmentos de 
distinta naturaleza: la voz de la autora presente en el inicio y otras voces convidadas 
a “hablar” en la pieza. Una obra que impide el “presente esce�nico” y construye un 
acontecimiento que vací�a el “ahora” para dar lugar a la memoria y la proyeccio� n, una 
obra que se abre en una epicidad contempora�nea, en la que “el presente, en el senti-
do de presencia flotante, huidiza, se experimenta al mismo tiempo, como “ya pasa-
do” que elimina la representacio� n drama� tica del texto” (Lehmann, 2013, p. 254).

En el primero de los tres actos, titulado “La Faena”, resuenan las ima�genes de “El 
matadero” de E. Echevarrí�a, ese relato fundante de la literatura argentina. Al borde 
del rí�o, Belinda y Mora, dos jovencitas amigas de unos catorce an- os, conocen al Joven 
Golondrina, un muchacho poco mayor que ellas recie�n llegado al Valle del Rí�o Negro 
para trabajar en la cosecha de fruta y asisten al despliegue de un matadero esponta� -
neo cuando un camio� n que transporta ganado cae sobre la ruta y los pobladores se 
agolpan para matar, faenar y llevarse parte del botí�n disponible.9

AMANDA: No se�  si ir a ver. Vino todo el pueblo, ¿eh? 
Desesperados.
AURORA: Si veo los machetazos, me descompongo. 
AMANDA:  Es  muy  peligroso,  mucha  gente  corriendo  y  arras-
trando ganado. 
AMANDA: No podrí�a hacerlo. Pegarle a uno, digo. 
AURORA: Yo tampoco.
AMANDA: Noquearlo, degollarlo y faenarlo, no puedo.

Las jo� venes desobedeciendo a las tí�as Aurora y Amanda, se entremezclan en la 
faena para  rescatar  a  un ternero de  la  masacre.  Belinda consigue hacerlo,  justo 
cuando la lluvia arrecia y el barro se mezcla con la sangre, pero la voz del final 
llamando “– ¡Mora!”,  nos advierte de la  ausencia de una de ellas.  “Los yuyos se 
chupan la sangre” dice Amanda, antes del fin de la escena. Un territorio regado de 
sangre, una faena enloquecida por recoger un trozo de carne, de la que son excluidas 

8 Chicas Muertas,  el  libro de no-ficcio� n  en el  que Selva Almada indaga sobre femicidios  de la 
de�cada de los ’80 y sus propias memorias de violencias de ge�nero, instalo�  a la autora como una de 
las voces ma� s importantes de la literatura feminista argentina.
9 Se trata de una situacio� n repetida desde la crisis del 2001 en Argentina, la faena en el lugar  

cuando hay accidentes de transporte de ganado.
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las  mujeres  y  los  golondrinas:  reparto  de  bienes  entre  varones  poderosos. 
“Simulacro en pequen- o era e�ste del modo ba� rbaro con que se ventilan en nuestro 
paí�s las cuestiones y los derechos individuales y sociales”, se lee en  El matadero 
(Echeverrí�a, 2007, p.23)

El segundo acto, el ma�s extenso, porta el tí�tulo “La desaparicio� n”, con el peso de 
significacio� n que el te�rmino tiene en Argentina, figura que condensa el horror del 
terrorismo de Estado. Allí� transcurren por debajo de la intriga y de las peripecias de 
la accio� n, los fantasmas de tantas ausencias de jovencitas que llegan a la portada de 
los diarios en nuestro paí�s y ocupan la atencio� n pu� blica durante un tiempo, –así� 
parece resonar el caso de la desaparicio� n de Marita Vero� n, que lleva la bu� squeda de 
su  madre  a  introducirse  personalmente  en  el  universo  de  la  trata  de  personas. 
Violencia de ge�nero y falta de perspectiva de derechos, ya que a la desaparicio� n de la 
jovencita se agrega la manipulacio� n policial para “inventar” un culpable: “Culpable 
por ser golondrina, culpable por ser trabajador, culpable por ser pobre” (Santos, 
2023, p. 91).

El tercer y u� ltimo acto, “La Marca”, en el que Belinda junto al Joven Golondrina 
encuentran a Mora, muerta en un campo de yerra, tambie�n establece una analogí�a 
entre la  tarea de marca de ganado y  el  tratamiento de la  mujer  en la  sociedad 
patriarcal: 

BELINDA: (con una voz segura y amplificada, dice al Universo). 
¿A  que�  yerra  inmunda  nos  quieren  invitar?  ¡La  lavaron  y  la 
marcaron como a Corazo� n! ¡Con el hierro al rojo vivo, como al 
ganado! ¡Nos marcaron y si no actuamos nos van a seguir mar-
cando una y otra vez!  Corazo� n  muge.  Sabe que la  mataron y 
quie�n  lo  hizo.  Quedo�  escrito  en  su  lomo.  ¡Esta�  escrito  en  tu 
cuerpo, Mora! 

La pieza toda corre en esa doble ví�a del teatro y del mundo, instalando una fa�bula 
que no se quiere auto� noma o soberana. Una construccio� n, en la que la poesí�a y las 
ima�genes oní�ricas, se entremezclan con referencias concretas, a veces literarias, a 
veces  de  la  vida  social,  listas  de  nombres  de  mujeres  desaparecidas  y  casos 
policiales.  Tal como lo proponí�a P.  Szondi,  en su Teorí�a del Drama Morderno, la 
ficcio� n cla� sica se cierra necesariamente sobre sí�  misma y cualquier ruptura, cual-
quier salida de la ficcio� n, por menor que e�sta sea, implica el exterior y por lo tanto, la 
presencia de alguien que abre hacia ese “afuera” del  teatro:  el  sujeto e�pico.  Esa 
epicidad que Laura Santos consigue construir en Un joven Golondrina, como dice la 
prologuista en el libro, “es luminosa au� n metie�ndose en la oscuridad profunda. Hay 
una historia que tenemos que develar, en el sentido de dejar expuesta en su crudeza 
y desencanto. Y hay muchas otras historias que tenemos que contar” (Mun- oz, A. 
Pro� logo, en Santos, 2023, p. 5).  

A modo de conclusiones

Las piezas teatrales que venimos de analizar son dos grandes ejemplos de una 
dramaturgia atravesada por perspectivas feministas, que ponen en primer plano la 
violencia de ge�nero y asumen, en ese sentido, una fuerte connotacio� n polí�tico-social. 
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Y la particularidad que comparten, aunque con estilos diversos, es que esa conno-
tacio� n no conlleva un formato de pieza documental o de no ficcio� n, de gran desa-
rrollo en el teatro contempora�neo argentino. Por el contrario, parecen seguirla idea 
de H. MuE ller, cuando sostení�a que su escritura es “siempre poesí�a y verdad, una 
mezcla de documento y ficcio� n” (MuE ller, 1988, p.172). Son tambie�n dos piezas en las 
que la territorialidad adquiere una importancia fundamental, piezas situadas, atra-
vesadas por historias propias ligadas al paisaje. La muy interesante recepcio� n que 
ambos textos han suscitado en Festivales y Espacios teatrales de relevancia fuera de 
la  Argentina,  viene  a  subrayar  este  rasgo.  Se  trata  de  dos  jo� venes  autoras  que 
viviendo (al menos en los u� ltimos an- os) fuera del paí�s, encuentran en su escritura 
una pregnancia territorial de gran solidez. 
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Consideraciones preliminares

Observar el  teatro sanjuanino en su territorialidad implica el  posicionamiento 
desde una historiografí!a teatral que de!  cuenta de los procesos de regionalizacio! n 
evitando reduccionismos y homogeneizaciones. En este sentido son imprescindibles 
las perspectivas abiertas por Jorge Dubatti (2008, 2017, 2020) en sus estudios sobre 
los teatros de la argentina desde el enfoque comparatista; así!  como los rigurosos 
aportes de Mauricio Tossi (2019, 2023) procedentes de la geografí!a humana y los 
estudios culturales que le permiten formular una estrategia teo! rico-metodolo! gica 
eficaz para la historiografí!a de los teatros regionales denominada nodos esce!nico-
regionales  y  que consiste  en “mapas comparados de anudamientos geo-poe!ticos 
forjados principalmente por la solidaridad organizacional  de fuerzas productivas 
descentralizadas o perife!ricas, al posibilitar el reconocimiento, descripcio! n y ana! lisis 
de  los  mu! ltiples  procesos  y  estructuras  materiales  o  simbo! licas  que  participan 
activamente en la gestacio! n de praxis y discursos artí!sticos otros” (Tossi, 2019, p. 
60).  Esta  perspectiva  contribuye  a  la  formalizacio! n  de  macropoe!ticas1,  esto  es, 
“conjuntos poe!ticos2 resultantes de la comparacio! n de entes individuales o micro-
poe!ticas, seleccionados por criterios de autor, e!poca, formacio! n, contextualizacio! n u 
otras variables” (Dubatti, 2011, pp. 126-127). 

1 En las macropoe! ticas se explicitan los desplazamientos entre lo particular y lo general, entre lo 
uno y lo mu! ltiple, accediendo a modelos lo! gicos que subsidian la gestacio! n de “archipoe! ticas” o 
poe! ticas abstractas.
2 La poe! tica es el conjunto de constructos morfotema! ticos que, por procedimientos de seleccio! n y 

combinacio! n, constituyen una estructura teatral, generan un determinado efecto, producen sentido 
y portan una ideologí!a este! tica en su pra! ctica (Dubatti, 2002: 57).
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El caso de la Provincia de San Juan –así! como el de la regio! n Cuyo– presenta una 
historiografí!a cultural, literaria y teatral compleja. Complejidad coherente con el tipo 
de relacio! n interprovincial que histo! ricamente viene dada por condiciones polí!ticas 
e institucionales que generaron diversas relaciones de dependencia y rivalidad entre 
Mendoza, San Juan y San Luis. A esta cartografí!a histo! ricamente tensionada se suma 
la posterior incorporacio! n de la Provincia de La Rioja como parte de la regio! n cuya-
na,  la  cual  hubo  de  ser  redesignada  bajo  la  nominacio! n  de  Nuevo  Cuyo.  Este 
panorama estimula la investigacio! n sobre las dramaturgias de la regio! n Cuyo en el 
desafí!o de problematizar redes de conexio! n inter y supraterritoriales. En su frontera 
interna lo cuyano se concreta en la experiencia del desierto/oasis y de una particular 
oralidad compartida; a la vez que profundiza sus rasgos distintivos intrarregionales. 
La Provincia de San Juan –en tanto locus regional–, histo! ricamente emerge desde 
una necesidad identitaria  profunda;  se va buscando a sí!  misma a trave!s  de una 
voluntad de permanencia frente a las adversidades: sucesos geolo! gicos y polí!ticos 
que marcaron la  continuidad de su historia  teatral.  Nos  referimos a  terremotos 
devastadores y situaciones polí!ticas que produjeron inflexiones determinantes. La 
experiencia  cotidiana  del  clima  dese!rtico  y  el  trabajo  para  mantener  el  oasis 
pareciera generar un continuum de experiencias extremas del cuerpo en el desierto 
–desierto geogra! fico y desierto social– en la lucha por la vida.

Los  textos  drama! ticos  y  espectaculares  sanjuaninos  presentan  una  tensio! n 
ontolo! gica entre lo que podemos distinguir como: cuerpo personal, cuerpo social y 
cuerpo territorial en tanto campos de batalla de identidades atribuidas, negadas o 
deseadas que se desarrollan en un espacio alternativo y liminal. Sus procedimientos 
evidencian  la  necesidad  poe! tica  de  manifestar  la  experiencia  del  cuerpo  en  el 
margen y la ambigu? edad con el propo! sito de mostrar un borramiento de las fron-
teras –teatrales, artí!sticas, geogra! ficas, sociales, personales y sexuales–, e instaurar 
espacios “otros” del ser. Por cierto, estos espacios alternativos tambie!n se presentan 
en la comunidad sanjuanina con una intencionalidad performa! tica y corpo-polí!tica 
asida a la liminalidad, en el sentido que le otorga a este te!rmino Ileana Die!guez 
(2007) en sus estudios sobre la liminalidad en las performance sociales no teatrales. 
Nos referimos aquí!  a los casos de la teatralidad corpo-polí!tica no este! tica: mani-
festaciones de colectivos; grupos de trabajadores o estudiantiles; reclamos por la 
vulneracio! n  de  derechos;  reclamos  por  crí!menes  impunes;  por  desaparicio! n  de 
personas en democracia; por corrupcio! n en la polí!tica pu! blica, adema!s de protestas 
por derechos de igualdad de ge!nero y disidencias. 

La  cualidad  liminal  viene  manifesta!ndose  en  forma  recurrente  en  el  teatro 
sanjuanino de posdictadura. Este concepto presupone las nociones de frontera, de 
hibridez, de periferia, de des-delimitacio! n. Es la existencia en ese limel o umbral del 
que hablo!  Turner (1982) en su observacio! n de los ritos de pasaje en sociedades 
aborí!genes. Recurrimos al concepto de liminalidad para pensar el teatro actual o del 
pasado reciente en manifestaciones que no se encuadran dentro de un teatro conce-
bido segu! n la perceptiva de la Modernidad, donde debe representase una historia 
ficcional con personajes definidos; es decir, lo que se conoce como teatro drama! tico 
(Dubatti,  2016).  Relacionamos  el  concepto  de  liminalidad  con  el  de  metatea-
tralidad3, concibiendo a e!sta u! ltima como forma de intra-liminalidad especí!fica en el 

3 La metateatralidad es una forma de liminalidad especí!fica: es decir la referencia al teatro dentro 
del teatro, la referencia explí!cita al artificio teatral, a la presencia vital de los espectadores sin una 
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interior de una obra y que estarí!a manifestando la necesidad de expresar la auto-
rreferencialidad  sobre  las  instancias  de  creacio! n  y  sobre  el  feno! meno  de  la  re-
presentacio! n (Oga!s Puga, 2016).

En nuestro corpus de obras sanjuaninas de posdictadura distinguimos tres moda-
lidades o niveles autorreferenciales corpo-polí!ticos: Cuerpo territorial; Cuerpo social 
y Cuerpo personal. Si bien puede evidenciarse la preponderancia de una o de dos 
modalidades en una misma obra, vale decir que por lo general las tres aparecen en 
forma diale!ctica, implica!ndose mutuamente. No obstante, a los efectos heurí!sticos y 
explicativos, distinguimos el modo corpo-polí!tico de mayor preponderancia para el 
ana! lisis de micropoe!ticas.

Cuerpo territorial. Escribir el desierto

Susana Lage4, directora y docente sanjuanina, es poeta y dramaturga. Sus piezas 
drama! ticas han sido estrenadas a nivel local5, nacional e internacional. Sin dudas, la 
veta poe!tica de la autora se manifiesta en su escritura drama! tica generando univer-
sos metafo! ricos que funcionan como fuerzas actantes dentro de la trama general. 
Asimismo en cada una de sus obras los personajes clave se expresan en un registro 
poe!tico. 

Podemos considerar la dramaturgia de Susana Lage dentro de la modalidad del 
cuerpo territorial en tanto micropoe!tica del desierto geogra! fico, presente en varias 
de sus obras drama! ticas: Lo que el viento se trajo (1990), Menos el pecho de Deolinda 
(2000), Lagartijas (2003), Tudcum (2011). El universo de lo auto! ctono, de la geogra-
fí!a local y de su componente humano, es el hilo cohesivo de las piezas de la drama-
turga.  Por ejemplo,  la pieza  Lo que el  viento se trajo,  es una comedia que reu! ne 
personajes prototí!picos sanjuaninos junto a otros mí!ticos en tensio! n local-extran-
jera,  quienes compartira!n  una experiencia desopilante en torno al  viento zonda, 
feno! meno clima! tico caracterí!stico de la  regio! n  sanjuanina.  Hacia  el  final  de este 
trabajo estudiamos con detenimiento la poe!tica de esta pieza y su relacio! n con el 
ge!nero de la comedia. Las otras tres obras arriba mencionadas gravitan desde el 
registro drama! tico y tra!gico, como es el caso de la pieza que retoma al personaje de 
una  paisana  llamada  Deolinda  Correa,  popularmente  conocida  como  la  Difunta 
Correa6.

lí!nea o! ntica que separe el acontecimiento poe! tico o de ficcio! n del acontecimiento expectatorial; la 
asistencia del espectador a ese “mundo otro” paralelo al mundo, la referencia al convivio teatral, las  
referencias al proceso de creacio! n del especta! culo, en sí!ntesis la auto-referencia al acontecimiento 
teatral mismo dentro de las obras esta!  manifestando la necesidad de expresar una tensio! n entre 
arte/vida, ficcio! n/no ficcio! n, entre otros “entres” (Oga! s Puga, G.Y. y Oga! s Puga, G.A., 2016, pp. 149-
150)
4 Actualmente dirige el elenco de la Facultad de Filosofí!a, Humanidades y Artes de la Universidad 

Nacional de San Juan.
5 En el mes de septiembre del presente anF o se re-estreno!  en San Juan su obra Tudcum, bajo la 

direccio! n de Ariel Sampaolesi y su elenco de teatro independiente en la Sala Avispero Esce!nica.
6 La Difunta Correa es la forma en que se conoce a Deolinda Correa de Bustos, una joven mujer  

argentina semilegendaria, de la que se cuenta que durante las guerras civiles murio!  deshidratada 
en los desiertos sanjuaninos logrando que su bebe!  de meses sobreviviera prendido de su pecho. Su 
historia se ha extendido por el paí!s y por Latinoame!rica y se ha convertido en una devocio! n ya que 
se le atribuyen milagros. Los creyentes llevan botellas con agua a sus santuarios ubicados en zonas 
rurales  de  una  gran  cantidad  de  poblaciones  de  San  Juan  y  el  resto  de  Argentina.  La Difunta 
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Menos el pecho de Deolinda se estrena en el anF o 2000 en la Ciudad de San Juan por 
el elenco Nuestro Nuevo Teatro, bajo la direccio! n del maestro Oscar Ku? mmel7 y fue 
reestrenada ese mismo anF o en el Teatro Rodolfo Usigli de la Ciudad de Me!xico por el 
mismo elenco. En esta obra se presenta al personaje mí!tico popular de la Difunta 
Correa contextualmente situado en su historia y su geografí!a, rodeada de la aridez y 
del infortunio sufrido por accio! n de las brujas, quienes representan el mal ocasio-
nado por los elementos de una sociedad signada por la envidia. La presencia del 
modelo shakespeareano en la construccio! n de estos personajes a modo de coro (nos 
referimos a su intertextualidad con las  brujas de  Macbeth),  es  anunciado por el 
hablante drama! tico ba!sico en las acotaciones, al igual que el intertexto en el parla-
mento final de Deolinda: “Que se apague el sol… la vida no es ma!s que una sombra 
que pasa; un cuento narrado por un tonto que no significa nada (muere)” (Lage, 
2016, p. 59). Para! frasis de la escena 5 del acto V de Macbeth. Tanto el texto isabelino 
como el mito regional sanjuanino se desarrollan en torno al tema de la imposibilidad 
de concretar  el  amor.  Los elementos de la  naturaleza sanjuanina:  el  desierto,  el 
viento zonda, la sequí!a, interactu! an con presencia ví!vida. La lucha entre la vida y la 
muerte se establece alrededor del agua en tanto objeto de deseo y sí!mbolo, ya que 
Deolinda morira!  de sed8, de insolacio! n y tristeza sin encontrar al esposo.

Durante la travesí!a de Deolinda en busca de su esposo Baudilio –quien fuera alis-
tado obligadamente en el eje!rcito– se presentan las brujas: 

BRUJA 4:  Ningu! n  canal  Deolina,  ninguna  acequia…  Deolinda:  …dejala 
correr por los bordos… dejala. Baudilio… dejala que se acerque… dejala 
que venga… que venga el agua, que no pase de largo… hay que traerla. 
Baudilio, hay que invitarla con gentileza, hay que convencerla… 
BRUJA 1: que se sequen los rí!os, que se sequen los mares, menos el pecho 
de Deolinda (p. 59). 

Correa es una santa popular, aunque no reconocida como tal por la institucio! n cato! lica. El santuario 
se encuentra en la  localidad de Vallecito,  sitio donde se atribuye el  primer milagro,  ubicado al 
sureste del departamento Caucete, casi al centro sur de la provincia de San Juan, en la zona centro  
oeste de Argentina.
7 Oscar Ku? mmel (1935-2012) actor, director, primer mimo y titiritero sanjuanino; fue un agente 

teatral  relevante en la  historia  del  teatro y  la  cultura de la  Provincia  de San Juan.  Su figura y 
trayectoria marco!  un hito en la escena local tanto por su gran productividad teatral como por la  
proyeccio! n de sus poe! ticas en el  imaginario esce!nico cultural.  Su labor rebasa los lí!mites de lo 
verna! culo no so! lo a trave!s de la relevancia que alcanzaron sus obras fuera de la provincia, sino 
tambie!n por su militancia como actor y director nacional defensor del teatro independiente; impul-
sor y luchador junto a otros teatristas del  paí!s  de la Ley 24.800,  a trave!s  de la cual  se crea el 
Instituto Nacional del Teatro en la Argentina. 
8 “Deolinda Correa muere de sed en la travesí!a dese!rtica y su hijo se salva porque sigue mamando 

de la madre muerta. La leche materna tiene una caracterí!stica especí!fica: es alimento y lí!quido a la 
vez. (…) La sed es la carencia de agua que es la caracterí!stica de las extensas superficies dese!rticas 
de la travesí!a. El agua y el desierto son las categorí!as de te! rminos opuestos entre sí! que configuran 
al co! digo lí!quido-alimento. Este co! digo refleja la condicio! n geogra! fica real de la provincia de San 
Juan (Krause, 1999, p. 215). Para este tema referimos a los trabajos realizados por la Mag. Prof.  
Cristina Krause Yornet, quien investigo!  desde un enfoque antropolo! gico las implicancias del agua y 
de lo lí!quido como fundamento de la existencia en San Juan, desde el ana! lisis del mito de la Difunta 
Correa.
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En la puesta en escena Oscar Ku? mmel rompe la ilusio! n de la cuarta pared y las 
brujas interactu! an entre el pu! blico dirigie!ndose directamente a los espectadores, 
contando el final de la historia de Deolinda y el comienzo de la leyenda: 

BRUJA 1: Y amamanto!  a su hijo despue!s de muerta. 
BRUJA 2: el hijo la sobrevivio!  con su leche. 
BRUJA 3: con su leche, que le dio muerta. 
BRUJA 4: le dio su pecho desde la muerte (pp. 59-60). 

Pieza profundamente dialo! gica de intertexto regional  y  universal  a  la  vez.  De 
Shakespeare al cancionero cuyano: las u! ltimas palabras de la pieza sera!n el verso de 
la cancio! n  Volveré siempre a San Juan, de Armando Tejada Go! mez y Ariel Ramí!rez. 
Así! las brujas dira!n en coro al pu! blico: “Otra vieja leyenda de piedra y silencio…”9.

En el anF o 2004 se estrena la pieza  Lagartijas por el Grupo Nueve, en el Teatro 
Cervantes  de  Buenos  Aires  con  direccio! n  de  Luis  Roffman.  El  texto  recuerda  la 
tensio! n drama! tica de Esperando a Godot en el absurdo de lo cotidiano. Nuevamente 
una pareja, el desamor, la espera, el enganF o y el absurdo existencial que sintoniza 
con  el  absurdo  del  paisaje.  El  territorio  geogra! fico  es  un  personaje  ma!s  que 
promueve ese absurdo existencial. La sequedad de un paraje dese!rtico donde la piel 
y el amor se secan como lagartijas. Como los personajes Clov y Ham en  Final de 
Partida de Samuel Beckett, Matilde e Ignacio esperan que algo suceda…, pero so! lo 
sucede el maltrato mutuo y el de una naturaleza fagocitante e implacable de viento y 
arena. Como en Menos el pecho de Deolinda, el conflicto con el otro esta!  marcado por 
el conflicto con el entorno. Asimismo, la dramaturgia cano! nica anglosajona dialogara!  
con la idiosincrasia auto! ctona sanjuanina.

Podrí!amos delinear una especie de trilogí!a drama! tica del desierto si incluimos en 
el ana! lisis a Tudcum. Si bien es una pieza estrenada en 2014 –en el Ciclo de Autoras 
Argentinas,  en el  Teatro Cervantes con direccio! n de Eugenia Levin–,  y excede el 
corte sincro! nico que nos ocupa10, nos interesa por su estrecha relacio! n tema! tica y 
procedimental con las obras precedentes. Tudcum es una localidad rural de San Juan 
ubicada  dentro  del  departamento  de  Calingasta.  Como  en  Menos  el  pecho  de 
Deolinda, aparecera!  el elemento agua en la trama y la desesperacio! n por la sequí!a. El 
conflicto con el entorno, y paralelamente con la interioridad de los personajes en su 
vací!o existencial y en la observacio! n desesperanzada del ví!nculo amoroso tambie!n 
generan sistema con la pieza  Lagartijas.  Los personajes El, Ella y El otro, confor-
mara!n un tria!ngulo de traiciones dentro de un mundo en asedio; nuevamente un 
escenario cuya naturaleza es extrema y hostil. 

El otro: – Bien mirado, plantar ce!sped aca!  es un despropo! sito completo. 
Este  es  un  desierto,  y  el  ce!sped  es  de  zonas  como  Suiza.  Grandes 
campinF as con ce!sped, de tremenda extensio! n verde. Es un paisaje gentil, 

9 Fragmento del poema-cancio! n “Volvere!  siempre a San Juan” de Armando Tejada Go! mez y Ariel 
Ramí!rez.
10 Nuestro PIP-CONICET “Dramaturgias con voluntad de otredad. Un estudio poe! tico-comparado 

con perspectiva interregional (Patagonia, Cuyo y Noroeste argentinos)”, aborda el perí!odo 1980-
2008.

92



educado, y que parece quererte, invitarte a tomar el te!  (…) Bueno eso, lo 
que intento decir es que este paisaje, en cambio, no nos esta!  esperando. 
Es ma!s, no le caemos simpa! ticos (pp. 102-103). 

El desierto es entorno y a la vez personaje. Se abre el conflicto del des-encuentro, 
pero rompiendo con la tesis realista del encuentro personal, abriendo una ventana 
surreal desde la imagen poe!tica, desde un profundo procedimiento metafo! rico. Y en 
ese encuentro casi siempre frustrado de los personajes se erigen la Memoria y el 
Olvido en lucha permanente; que no es otra que la lucha entre Eros y Tha!natos, el 
eterno enfrentamiento entre la pulsio! n de vida y la pulsio! n de muerte.

El viento zonda en clave cómica

Susana Lage escribe Lo que el viento se trajo al igual que el resto de su produccio! n 
en un trabajo de gabinete o  escritorio,  es  decir,  desde una escritura puramente 
textual que en este caso surge por encargo. En el anF o 1990, Irene Ferreyra11 en el rol 
de directora junto a su grupo teatral12 solicita a Susana Lage un texto de su autorí!a 
sin indicaciones tema! ticas. El elenco lleva a cabo la puesta en escena el mismo anF o 
en la ciudad de San Juan. 

Abordaremos Lo que el viento se trajo desde su cara!cter poe!tico en tanto aconteci-
miento  particular  que  concretiza  diversos  espacios  de  tensio! n,  de  mezcla  y 
liminalidad, propiciando un ana! lisis exhaustivo, denso y complejo de lo singular. En 
relacio! n con el argumento, el material textual presenta cinco personajes: El Relator 
al modo brechtiano del narrador/ordenador de la accio! n y, en otro nivel de ficcio! n la 
SenF ora, el Conflictuado, la Joven, y Superman, quienes buscando protegerse de un 
intenso viento zonda,  acuden a “una especie de refugio bastante so! rdido” (Lage, 
1990, p. 1), como lo indica la primera didascalia de la pieza. El fora!neo superhe!roe 
llega a San Juan en busca de la Difunta Correa13 para solicitarle un milagro;  sin 
embargo, en medio de su vuelo el viento zonda lo marea al igual que a los dema!s 
personajes, y lo obliga a detenerse para esperar que el feno! meno clima! tico “amaine”. 
En esa espera los personajes atraviesan mu! ltiples conflictos, enredos y digresiones 
en torno al universo mí!tico sanjuanino: los milagros de la Difunta Correa, las zonas 
de  trabajos  mí!sticos  y  gualichos,  los  relatos  de  tradicio! n  oral  en  relacio! n  a  la 
existencia de fuerzas sobrenaturales, y, principalmente, la desesperacio! n, alergias y 
asfixias que genera el viento zonda. 

11 Irene Ferreyra, es docente de teatro egresada del Conservatorio Nacional de Buenos Aires, es 
portenF a radicada en San Juan. Formadora de actores, directora teatral en diversos elencos. Dirigio!  
varias ediciones del especta! culo final de la Fiesta del Sol en la Provincia de San Juan. 
12 Integrado por Juan Carlos Vega, Marcela Pedano, Marcelo Ureta, Yiya Collado y Juanjo Miranda,  

como inte!rpretes, Betty Puga como esceno! grafa y Daniel Bernales como iluminador.
13 Figura del mito, relato de tradicio! n oral, en el que Deolinda Correa y Baudilio Bustos tienen un 

hijo. Au! n en periodo de lactancia del ninF o, Baudilio es llevado a defender las tropas. Deolinda, en su  
bu! squeda, atraviesa el desierto a pie, con su hijo en brazos. En el desierto de Caucete muere de sed 
y cansancio con su hijo bebiendo la leche de su pecho. Es encontrada por arrieros. El ninF o sobrevive 
mamando del pecho de su madre difunta. Actualmente la figura de la Difunta Correa es motor de  
miles de promesas de los sanjuaninos y de personas de otras zonas, aledanF as o no a la provincia. Su 
santuario esta!  ubicado en Vallecito, Caucete, y a e! l asisten cientos de personas a diario.
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El paisaje sonoro y visual de zonda sanjuanino que configura Lage en su ficcio! n 
apunta al  humor,  el  cual  nos permite pensar el  ví!nculo del  texto con la  poe!tica 
abstracta de la comedia, entendida como una poe! tica en constante tensio! n materia-
lizada en la textualidad de la obra con elementos distintivos tales como:

1- Comicidad de situacio! n, segu! n la cual “la risa es provocada por una situacio! n 
particularmente desacostumbrada y graciosa, o simplemente por el discurso 
y  el  comportamiento  de  un  tipo  de  personaje”  (Pavis,  1983,  p.  119). 
Vinculando el concepto con el material textual: un particular viento zonda 
reu! ne, en una suerte de refugio, a cuatro personajes claramente disí!miles, 
entre  ellos  Superman  que  viene  en  bu! squeda  de  la  Difunta  Correa  para 
recuperar sus poderes y acaba de estrellarse contra un cartel de Coca-Cola a 
causa  del  viento,  una  SenF ora  hechicera,  una  Joven  aspirante  a  reina 
departamental, un Conflictuado y se suma un Relator que trata de ordenar lo 
que sucede, como puede.

2- Comicidad de palabras, a trave!s de “juegos de palabras, repeticiones, ambi-
gu? edades, invenciones verbales” (p. 119). Son numerosos los juegos de pala-
bras,  refranes  y  el  humor  logrado  a  partir  de  la  ambigu? edad  lingu? í!stica 
desarrollada en la textualidad, por ejemplo: “Superman: (a los dema!s) – Y 
Batman y Robin… / Conflictuado: – Y Quijote y Sancho Panza… / Joven: – Y 
milanesas con papas fritas…” (p. 11).

3- Comicidad de costumbres (de cara!cter), cuando “el personaje tiene nume-
rosos defectos cuya acumulacio! n produce el efecto de una caricatura o de una 
parodia” (Pavis, 1983, p. 119). La presencia de Superman, su ridiculizacio! n 
paro! dica que lo aleja del rol de he!roe y lo ubica en el status de un humano, 
semejante al resto de los personajes; las fobias y temores acumulados del 
Conflictuado que por su inverosimilitud e ingenio escritural, provocan la risa 
inmediata. 

Desde el ana! lisis de la micropoe!tica textual podemos tambie!n establecer relacio-
nes con la comedia ma!gica; especie subgene!rica que Pavis desarrolla en sus defini-
ciones acerca de los tipos de comedia. Donde “lo maravilloso toma todas las formas 
esce!nicas posibles: aparicio! n de personajes sobrehumanos, fantasmas o muertos, 
acciones esce!nicas sobrenaturales (efectos ma!gicos), objetos que pueblan la escena, 
etc.” (1983, p. 109). En  Lo que el viento se trajo elementos y situaciones como el 
viento zonda, la aparicio! n de Superman, la creencia en los milagros de la Difunta 
Correa y las sesiones de curanderí!a de la SenF ora ofician a favor de la comedia de 
magia.

Metateatralidad e intertextualidad como recursos de humor

Desde el inicio de la obra la autora desactiva toda idea de ilusio! n de realidad y 
configura un paisaje sonoro y visual acerca de las inclemencias que genera el viento 
zonda mediante la voz del Relator: 

Relator: (...) Como queda claro por el tí!tulo de esta obra y por ese ruido 
infernal en off que escuchamos gracias a los excelentes equipos de audio, 
la pieza que se jugara!  esta noche tiene que ver con la corriente de aire 
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producida en la  atmo! sfera  por  causas  naturales  llamada vulgarmente 
viento (...) El viento que nos ocupa esta noche es seco, caliente y terroso; 
(...) Las butacas estarí!an vací!as y cubiertas de polvillo, y yo estornudarí!a 
mientras me maquillo en el camarí!n. Adema!s, ustedes, que se estarí!an 
vistiendo para la funcio! n, no se pondrí!an camiseta y quiza!s ni siquiera 
asistirí!an por temor a despeinarse (1990, pp. 1-2).

Podemos ver que se construye claramente una lo! gica metateatral pero adema!s se 
genera una autoconciencia de ficcio! n por parte del personaje y de ese pu! blico, inau-
gurando así!,  de primer momento, lí!neas de tensio! n en relacio! n con los conceptos 
representacio! n, presentacio! n, ficcio! n / ficcio! n dentro de la ficcio! n / realidad desde el 
propio material textual. Se construye una imagen sonora y visual del viento ficcional, 
pero tambie!n del espacio teatral y de la te!cnica de construccio! n de esa ficcio! n. Es 
mediante este recurso de autoconciencia de ficcio! n que el  personaje del  Relator 
intervendra!  en las escenas que siguen, siempre dirigie!ndose al pu! blico. En referencia 
a esto es necesario plantear que si bien el personaje habla al pu! blico, se trata de un 
personaje distanciado que funciona como portador del discurso del hablante drama! -
tico ba! sico. 

La metateatralidad se refuerza en varias escenas donde los personajes interpre-
tan a otros: Madre, Amada y Oficiante son interpretadas por la SenF ora; Amado y 
Padre son interpretados por Superman; Hija es interpretada por la Joven; Celedonio 
Ferna!ndez es interpretado por el Conflictuado y Encuestador es interpretado por el 
Relator. Con este procedimiento de juegos de roles de los personajes, Lage potencia 
de manera extraordinaria el material lu! dico/humorí!stico en tanto su posibilidad y 
necesidad de re/presentacio! n, pero a su vez posibilita la reflexio! n hacia el propio 
acontecimiento teatral,  hacia la actuacio! n como vehí!culo de expresio! n artí!stica y 
hacia el concepto de teatro vinculado al juego creador. Personajes que dan vida a 
otros personajes. Caja negra dentro de la caja negra. Vida dentro de la ficcio! n. Ficcio! n 
como creadora de ficcio! n. Recursividad de puesta en escena. 

Adema!s de generar humor desde la lo! gica del gag, los juegos de palabras, las 
situaciones disparatadas, la autora articula lo humorí!stico desde la fuerte presencia 
de la intertextualidad como recurso. Podemos establecer varios niveles:

- Intertextualidades del universo mí!tico sanjuanino, tales como leyendas, rela-
tos orales, ge!neros musicales: presencia de la Difunta Correa, la leyenda del 
viento zonda, tonadas14.

- Intertextualidades del universo co! mic-audiovisual estadounidense: La pre-
sencia de Superman: el ví!nculo con el co! mic y las realizaciones cinemato-
gra! ficas posteriores (este personaje/saga de la mass-media proveniente de 
Estados Unidos surge en 1938 en Action Comics, fue escrito por Jerry Siegel y 
dibujado por Joe Schuster). La mu! sica de la pelí!cula Casablanca estrenada en 
1942. La referencia al film Lo que el viento se llevó estrenado en 1939, y al 
texto homo! nimo de la escritora Margaret Mitchell de 1936.

- Intertextualidades lí!ricas del universo poe!tico espanF ol: versos de La Casada 
Infiel y Casida de la mujer tendida de Federico Garcí!a Lorca, versos de Carta 

14 La tonada es un ge!nero musical folclo! rico recurrente en la mu! sica de San Juan.
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de mi padre a su abuelo  de Gloria Fuentes, versos de  César Vallejo de Leo-
poldo Panero.

Estas  relaciones  intertextuales  justifican  el  nexo  supraterritorial  San  Juan-
Hollywood como recursos de humor.  Se transfigura una relacio! n  mí!tica entre el 
extraterrestre super-poderoso que lucha contra la injusticia (crí!menes individuales, 
luego devenidos en la lucha contra otros super-poderosos del crimen) y la figura 
mí!tica sanjuanina de la Difunta Correa que cumple de manera milagrosa los pedidos 
de sus promesantes. Superman como posible promesante de la Difunta coloca a San 
Juan en el centro de la tierra milagrosa. Este original ví!nculo refuerza mediante el 
choque  cultural  del  personaje  ficcional  Superman  y  tambie!n  por  contraste  a  lo 
hollywoodense, los elementos sanjuaninos que se materializan en la textualidad. De 
esta manera se configuran relaciones de desplazamiento y oposicio! n de tipo paro! -
dico: lo que el viento se llevo!  y lo que el viento se trajo –materializado en el zonda–; 
la tonada en oposicio! n a la mu! sica de Casablanca; los procedimientos del superhe!roe 
en disyuntiva con los me!todos curanderos de la SenF ora Oficiante espiritista. 

En medio de la ficcio! n, vuelve a irrumpir el personaje del Relator, es decir, se re-
configura  la  metateatralidad  para  reflexionar  acerca  de  la  propia  dramaturgia 
textual, el texto apunta hacia sí! mismo: “Relator: (al pu! blico) Sabra!n disculpar este 
desorden que no colabora en absoluto con la accio! n drama! tica. Creí!  que no serí!a 
necesario, pero debo intervenir para ordenar un poco esta historia” (1990, p. 14). 
Mediante esta nueva irrupcio! n del  Relator la autora refuerza el  pacto de ficcio! n 
dentro de la ficcio! n,  de entidades contando una historia, de reflexividad y recur-
sividad,  poniendo  en  tensio! n  criterios  dramatu! rgicos  compositivos  que  au! n  hoy 
esta!n en constante debate: ¿un texto teatral debe tener accio! n drama! tica? Mediante 
la suspensio! n de la accio! n drama! tica, resuelta en digresiones de los personajes en la 
espera de que el viento disminuya su intensidad, el Relator –en tanto portavoz de la 
tesis  de  la  obra-  hace  las  veces  de  dramaturgo  de  esta  historia.  Ingresa  como 
ingresan las normas de los ge!neros, a recordar que esto es ficcio! n, y que esta ficcio! n 
en particular tiene sus leyes. 

La risa como respuesta: humor post dictadura

La autora al momento de la escritura (1990) se encontraba en la Ciudad Auto! -
noma de Buenos Aires desarrollando una beca de formacio! n teatral con Lito Cruz. La 
escritura  surge  en  un  contexto  de  post  dictadura,  el  prefijo  post  no  solamente 
supone el despue!s, sino tambie!n, a consecuencia de:
 

En la posdictadura argentina (perí!odo que se abre a partir de 1983), la 
definicio! n teo! rica del teatro deja de tener una definicio! n cerrada, desdi-
buja sus lí!mites, se torna eminentemente abierta. (...) Se problematiza. Y 
es relevante senF alar que esta nueva visio! n problema! tica del teatro impli-
ca nuevas dina!micas no so! lo en la teorí!a, tambie!n en el comportamiento 
de los espectadores (Dubatti, 2017, p. 5).

Luego del horror se reconfiguraron las formas de crear, las maneras en que nos 
vinculamos, los procedimientos que utilizamos en el arte y en las esferas sociales 
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tambie!n.  Lo que el viento se trajo  no escapa a esta lo! gica de un nuevo teatro post 
dictadura: plantea una mirada diferente sobre el  desierto,  la Difunta Correa y el 
viento zonda, que por anF os fueron motivo de realizaciones narrativas, poe! ticas y 
cinematogra! ficas que indagaron el paisaje sanjuanino desde una perspectiva tra!gica 
o buco! lica, haciendo foco, por ejemplo, en el dolor que atraveso!  la Difunta Correa, la 
anF oranza y melancolí!a que deviene de la tierra dese!rtica, lo inho! spito del viento que 
acarrea tierra con sus ra! fagas calientes. No obstante Lage plantea el desierto del 
viento zonda desde el humor ma!s disparatado, no por eso menos poe!tico, no por eso 
menos complejo, no por eso menos reflexivo. En este sentido, podemos pensar que 
el clima que se vive luego de recuperar la democracia -alejado de las pra!cticas de 
represio! n, censura y exilio artí!stico perpetrados por la u! ltima dictadura militar en 
Argentina- posibilita el reencuentro con la libertad creadora y tambie!n la necesidad 
de encuentro.  Es así!  que las claves teatrales que posee el  texto y que exigen su 
re/presentacio! n pueden analizarse como una necesidad particular de la textualidad 
pero tambie!n como una necesidad social de reunirse a compartir la risa, el encuen-
tro,  la  mirada,  la  respiracio! n.  Mediante  el  texto  de  Susana  Lage  la  dramaturgia 
sanjuanina disenF a en un nuevo desierto de lo co! mico, un desierto que tiene ganas de 
reí!r  a  carcajadas,  de liberar  la  creatividad vedada,  de generar  el  encuentro y  la 
reflexio! n. La risa tiene una dimensio! n social, una veta comunicacional de disfrute, de 
fraternidad: “el reidor necesita al menos de otro para asocia! rsele y reí!r de lo visto. 
(...) al reí!rnos de un hombre co! mico, determinamos nuestra relacio! n con e! l: acepta-
cio! n o exclusio! n (...). La risa presupone la determinacio! n de grupos socioculturales y 
sutiles relaciones entre ellos. Es un feno! meno social” (Bergson, en Pavis, 1983, p. 
116).

El desierto en la puesta en escena

Como investigadores contamos con nuestra experiencia espectatorial del caso del 
elenco Jóvenes de Teatro de Arte con direccio! n de Juan Carlos Vega y Pilar Murcia, 
quienes re-estrenaron Lo que el viento se trajo15. 

Nos referiremos a este acontecimiento particular y u! nico ocurrido en la funcio! n 
de Lo que el viento se trajo realizada el 21 de junio de 2008, en la sala Cooperativa 
Teatro de Arte de San Juan.  La puesta en escena por Jo! venes de Teatro de Arte 
obtiene el segundo lugar en la Fiesta Provincial del Teatro en San Juan: Teatrina, en 
el 2008, y Susana Lage recibe un reconocimiento por la dramaturgia. En el mismo 
anF o, el especta!culo participa del Encuentro Regional de Teatro del Nuevo Cuyo, en la 
Rioja y del XV Encuentro Nacional del Teatro en Rí!o Ceballos, en Co! rdoba. Realiza 
treinta funciones dirigidas al pu! blico en general y a estudiantes de escuelas secun-
darias.  En cuanto a  los  procedimientos  de  la  puesta  en escena,  es  pregnante  la 
manera en que se reconstruye el viento zonda sanjuanino desde el co! digo sonoro y 
el visual. Se percibe la tierra seca volando por los aires de la sala teatral, se percibe el 
calor mediante las actuaciones de los inte!rpretes y se percibe el desierto sanjuanino 
materializado  en  ese  refugio  austero  y  casi  ausente.  Podemos  deconstruir  los 

15 En el anF o 2008 el reestreno conto!  con las interpretaciones de Vero! nica Collado, Nicola! s Gomila, 
Romina Martí!n,  Iva!n  Ortiz  y  Ariel  MontanF a.  Escenografí!a  y  disenF o  lumí!nico  de  Natacha Sa! ez  y 
Lorena Lo! pez, y asesoramiento de Tania Leyes para la creacio! n de personajes.
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procedimientos  en  tres  grandes  ejes,  entendiendo  que  dicha  deconstruccio! n  y 
diferenciacio! n  es  solamente a  fines  heurí!sticos  y  semio! ticos,  ya  que el  aconteci-
miento teatral es indivisible:

- Actuacio! n:  Reconstruccio! n  del  viento  en  el  cuerpo  de  los  personajes.  El 
ingreso de Superman en escena rodando con los  ojos  llenos de tierra; el 
Conflictuado generando el gag de pe!rdida y recuperacio! n de su sombrero a 
causa del viento que se lo vuela durante toda la presentacio! n; el vestido de la 
Joven que se vuela hacia un costado; los estornudos, toses, roces, que sostie-
nen los inte!rpretes durante toda la presentacio! n.

- Caracterizacio! n y vestuario: En el vestuario hay predominancia de colores 
terracotas, marrones, naranjas en los personajes sanjuaninos; contrastados 
por los colores rojo, amarillo y celeste brillantes del vestuario de Su! perman, 
imitando  el  del  co! mic.  En  cuanto  al  maquillaje  y  peinado  predomina  la 
presencia  de  pelos  al  viento,  tierra  en  los  ojos,  ojeras  oscuras  en  los 
personajes de la SenF ora, la Joven y el Conflictuado. En cuanto al Narrador, 
vestido de negro y gris oscuro, se genera una imagen de personaje al margen 
de los otros, fundie!ndose por momentos con el telo! n de fondo, posibilitando 
pensar en la presencia de un ser fantasmal. 

- Sonoridad:  Reconstruccio! n  del  viento  mediante  el  sonido.  El  actor  que 
interpreta al Relator genera golpes en las partes superiores del telo! n desde la 
extraescena (en el  momento de  la  funcio! n  que referimos hubo tremenda 
sorpresa en los espectadores), generando la sensacio! n de la presencia del 
viento en toda la sala teatral.  A esto se suma el sonido del viento que es 
operado desde la te!cnica y se reproduce por los parlantes de la sala teatral. 
Esta yuxtaposicio! n sonora que engloba el sonido real de las telas movie!ndose 
con el sonido del viento artificial, produce un vaive!n entre lo sonoro real y lo 
sonoro reproducido que establece la presencia inminente del viento.

- Escenografí!a e iluminacio! n: Se genera mediante la te!cnica de iluminacio! n una 
sensacio! n de experiencia inho! spita y solitaria, en medio del caos que genera 
el zonda, colores a!mbar, amarillos, naranjas, caramelo. Desde la escenografí!a 
con austeridad y empleo de elementos clave se aborda la idea de un cuasi 
refugio en el desierto de San Juan: morenitas, cardones, los que ma!s alla!  de 
ser auto! ctonos generan una voluntad de identificacio! n humorí!stica con los 
elementos  naturales  puestos  en  servicio  de  la  escena.  A  nivel  te!cnico  de 
construccio! n se presenta una escalera y banquitos como elementos pluri-
significativos,  empleados desde la simpleza que potencia,  que amplí!a,  que 
reconfigura.

La puesta en escena genera juegos actorales, lumí!nicos, escenogra! ficos, sonoros, 
de caracterizacio! n y de situacio! n principalmente en los momentos de metateatra-
lidad: la escalera en un simple giro se transforma en templo espiritista, aparece un 
velo y la SenF ora se convierte en oficiante, la escalera tiene velas que encienden, se 
genera el  ritual;  la  escalera  vuelve  a  transformarse  en otro  giro  en sede de  los 
recuerdos espanF oles donde los personajes abordan todo el universo poe!tico espanF ol 
intertextual mediante el uso de elementos de vestuario sutiles y con la presencia del 
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baile, la sonoridad de la guitarra y el canto. El Relator trabaja actoralmente cambios 
en relacio! n a los espectadores que posibilitan pensar en el ge!nero del terror, desde 
una perspectiva humorí!stica, entra y sale de ese juego.

Podemos definir la puesta en escena dirigida por Juan Carlos Vega y Pilar Murcia 
en esa funcio! n particular, como una poe!tica de la austeridad y del juego, anclada 
profundamente en el elemento actoral, en la construccio! n del cuerpo que juega y 
genera humor e invita a ser partí!cipe de ese juego. Una invitacio! n a participar en 
cuerpo presente mediante la risa, la sonrisa y la carcajada, de un pacto esce!nico 
divertido que es llevado a cabo por un elenco con magnifica apropiacio! n,  reela-
boracio! n y resignificacio! n del material textual de Lage. Una propuesta esce!nica que 
configura la furia terrosa del zonda proponiendo conectar con el mundo mí!tico de la 
montanF a,  un  mundo  co! mico  que  impacta  a  la  sociedad  sanjuanina  por  el  sí!mil 
exacerbado de las situaciones; un universo mí!stico y ma!gico de zona de gualichos, 
relatos, cuentos, en relacio! n con la presencia de seres sobrenaturales. Un especta! -
culo que propone el desierto en el aire como una zona teatral. Un espacio drama! tico 
que asfixia pero no mata, salvo que sea de risa. 

A modo de conclusión

En la observacio! n de la dramaturgia de Susana Lage en tanto micropoe!tica del 
desierto territorial, esperamos contribuir a las pra!cticas comparadas con dramatur-
gias de la Argentina en sus relaciones por confluencia o divergencia dentro de los 
diversos nodos esce!nico-regionales (Tossi, 2019 y 2023) que se vayan delineando 
desde una nueva historiografí!a teatral. Podremos hacerlo con certeza en pro! ximas 
instancias  de  investigacio! n  comparatista  cuando  los  sitios  de  interseccio! n  de 
relaciones comiencen a generar nuevas cartografí!as dina!micas donde las poe!ticas 
individuales puedan leerse en clave macropoe!tica. Estamos convencidos de que en 
esas  intersecciones  se  densifican  los  mecanismos  significantes  y  se  logra  hacer 
estallar los sentidos, des-centrarlos, des-territorializarlos y, parado! jicamente, acer-
carlos au! n ma!s al territorio. 
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Oscar Kümmel, primer mimo de la Provincia de San Juan

Gisela Ogás Puga
Universidad Nacional de San Juan

Instituto de Artes del Especta�culo (UBA)

Pensar el teatro sanjuanino

Reflexionar acerca de manifestaciones artí�sticas particulares posicionadas desde 
un topos  no  centralizado,  implica  re-conocer  su  alteridad y  sus  mecanismos de 
super-vivencia  ante  una  geopolí�tica  verticalista  y  homogeneizante.  Surge  así�  la 
necesidad de investigar el teatro de la Provincia de San Juan –regio� n poco visitada 
por  los  estudios  historiogra� ficos  del  tema–  en  el  contexto  de  su  historia,  en  el 
devenir de sus rupturas y continuidades respecto a la tradicio� n verna�cula y tambie�n 
fora�nea; cruce privilegiado para develar las huellas de los discursos que construyen 
la identidad cultural sanjuanina. 

A partir de una escena cuyo destino fue ser re-construida1, nos preguntamos si en 
las  diversas  instancias  de  su  auto-reconstruccio� n  resiliente  pueden  identificarse 
voces, pra�cticas y dialogismos con discursos drama� ticos y espectaculares “otros” que 
coadyuvara�n solidariamente en la conformacio� n del teatro local. Ofrecemos una res-
puesta posible a este interrogante a partir del registro, descripcio� n y ana� lisis de la 
produccio� n  teatral  sanjuanina intentando abstraer  estrategias  procedimentales  e 
isotopí�as formales y tema� ticas. En esta empresa encontraremos –inevitablemente– 
continuidades y rupturas en relacio� n a la tradicio� n teatral local, tanto en su entidad 
interregional como supranacional. Asimismo serí�a auspicioso observar su particular 
contribucio� n a la historia de los teatros argentinos en el contexto latinoamericano y 
mundial.

1 Nos referimos al aspecto metafo� rico en tanto “re-construccio� n” desde la resiliencia; pero tambie�n 
referimos a su sentido literal, ya que la Provincia de San Juan tuvo que hacer frente en reiteradas  
ocasiones durante el siglo XX a instancias de reconstruccio� n edilicia a raí�z de los dan2 os sufridos por 
los terremotos que asolaron la ciudad, por ejemplo los ocurridos en los an2 os 1944 y 1977, en los 
cuales quedaron destruidos edificios teatrales, así� como salones culturales dedicados al arte teatral 
y espectacular. Asimismo, las vicisitudes polí�ticas tambie�n atentaron contra la libertad de expresio� n 
teatral, persiguiendo a agentes y formaciones teatrales e incluso derribando en 1964 edificios de 
teatro  independiente  como el  caso  del  Teatro  El  Globito,  a  cargo de  profesores  y  alumnos del 
Instituto Superior de Artes, donde asistí�a Oscar Ku; mmel.
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En San Juan –provincia perteneciente a la regio� n de Cuyo– dentro del perí�odo de 
estudio que nos convoca en el presente volumen, se encuentra la produccio� n teatral 
de  Oscar  Ku; mmel  quien  va  a  efectuar  una  profunda renovacio� n  en  la  actividad 
teatral sanjuanina. Enfocar la produccio� n de Ku; mmel implica reflexionar sobre la 
significacio� n sociocultural de su aporte en su contexto y hasta el presente2; clave en 
el proceso de gestacio� n y consolidacio� n del campo intelectual-artí�stico provincial. En 
anteriores trabajos hemos postulado a este teatrista como primer modernizador del 
teatro sanjuanino3. Tomamos en esta oportunidad la productividad del mimo en la 
Provincia de San Juan que tuvo su anclaje dentro de la historia teatral a partir de la 
figura  emblema� tica  de  Oscar  Ku; mmel,  quien  integro�  como  alumno  el  Instituto 
Superior de Artes4 (1959-1965) institucio� n que marca un hito en la historia cultural 
sanjuanina porque con su concretizacio� n se constituye el campo intelectual-artí�stico 
en nuestra provincia.

Por tratarse de obras lejanas en el tiempo, abordamos los textos de mimodrama 
creados y dirigidos por Ku; mmel como reconstruccio� n histo� rica5 a partir de docu-
mentos propios de la representacio� n (cuadernos de puesta, guiones, bocetos, pro-
grama  de  mano,  fotografí�as,  etc.),  testimonios  de  los  participantes,  crí�ticas 
periodí�sticas y de investigadores especializados. Asimismo a trave�s de entrevistas 
personales y semiestructuradas a Oscar Ku; mmel pudimos abstraer la concepcio� n 
que tení�a el propio teatrista de la puesta en escena; un recorrido que se revelo�  como 
un proceso creativo que iba de la intuicio� n a la experiencia y muy posteriormente a 
la teorizacio� n sobre las praxis.  

El surgimiento del mimodrama en San Juan

En la de�cada del 60’ Oscar Ku; mmel empezo�  a hacer mimo con una formacio� n 
autodidacta en esta disciplina. Comienza experimentando la te�cnica de mimo solo e 
imitando a Marcel Marceau, su gran referente. Conoce a Marceau a partir del pre�sta-

2 En el mes de octubre de 2018 se realizo�  el “Homenaje a Oscar Ku; mmel Mimo”, organizado por la 
entonces directora del Teatro Sarmiento de la Secretarí�a de Cultura de la Provincia de San Juan, 
Gisela Oga� s Puga en el marco de la Tercera Bienal La Escena Corporal, An2 o XXXIX organizada en co-
gestio� n con el Centro de Investigaciones en Mimo de la Ciudad de Buenos Aires. Este evento sobre  
el maestro Oscar Ku; mmel conto�  con la presencia, testimonios y escritos de importantes referentes 
nacionales y locales del mimo tales como AF ngel Elizondo, Alberto Sava, Juan Carlos Carta, Ví�ctor 
Correa, Patricia Savastano e investigadores como Ví�ctor Hernando y Gisela Oga� s Puga. Los aportes 
quedaron  registrados  en  la  revista  Movimimo  Teatro  del  Cuerpo.  Revista  de  Mimo  y  Teatro 
Corporal. Hernando, V. (Dir.). An2 o XXXIX – N°21 – Buenos Aires/San Juan –publicada a raí�z de la 
Bienal, contiene fotografí�as y textos ine�ditos de valor histo� rico-documental.
3 Para este tema remitimos a nuestro trabajo Homenaje al Padre del Teatro Sanjuanino: Oscar 

Ku; mmel (1935-2012). La Revista del CCC [en lí�nea]. Junio, J. C. (Dir.). Septiembre / Diciembre, n° 
16. Disponible en Internet:  http://www.centrocultural.coop/revista/articulo/343/. Centro Cultural de 
la Cooperacio� n. Buenos Aires, 2012.
4 El Instituto Superior de Artes (ISA) fue la institucio� n precursora de la Facultad de Filosofí�a y 

Letras de la Universidad Nacional de San Juan. Para este tema remitimos a nuestro trabajo Surcan-
do el desierto. Oasis y Refugio, instituciones clave del protocampo intelectual sanjuanino prece-
dente al ISA, por Gisela Oga� s Puga (2003: pp. 35-53), en Telones de arena. El Instituto Superior de  
Artes de San Juan 1959 – 1965, Mariel Erostarbe, J. (Dir.), citado en la bibliografí�a.
5 Terminologí�a propuesta por Patrice Pavis (1994). Como investigadores podemos acercarnos a la 

puesta en escena de dos maneras: trabajar con la puesta en funcio� n de un relato o comentario, o  
abordarla como una reconstruccio� n histo� rica. 
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mo de un video que habí�a llegado a la Alianza Francesa de San Juan: “lo vi y me 
enamore�  del mimo...” dice Ku; mmel6 (2010, p. 5) al respecto. A partir de allí� comenzo�  
a investigar sobre mimo por su cuenta: 

Me entere�  de que Marcel Marceau era discí�pulo de Decroux. Y encontre�  
todo  escrito  en  france�s  (...)  lo  hice  traducir  y  de  ahí�  saque�  algunos 
ejercicios. Pero Marcel Marceau era exclusivo. Decroux le dio la base pero 
Decroux se  poní�a  muchos trapos  encima...  y  siguiendo la  historia  del 
mimo llegue�  a Debureau, otro france�s.  Nace en Francia el mimo como 
me�todo (...) pero el ser humano siempre ha sido mí�mico (p. 5).

Va�zquez Vela, profesor de la Escuela de Arte Drama� tico del Instituto Superior de 
Artes, supo descubrir las capacidades de Ku; mmel como mimo al sorprenderlo en un 
ensayo de sus imitaciones de Marcel Marceau y entonces le ofrecio�  hacer un espec-
ta� culo de mimo en el marco de la Escuela. A partir de allí� Ku; mmel comienza a prepa-
rar distintos cuadros de mimo intercambiando aprendizajes con Va�zquez Vela que 
habí�a hecho algo de mimo en Espan2 a. Tambie�n se incorpora Ví�ctor Correa y Violeta 
Pe�rez Lobos, compan2 era de danzas del ISA de Ku; mmel: “Me acuerdo que trabaja� -
bamos con Violeta Pe�rez Lobos y Ví�ctor Correa casi ocho horas diarias haciendo 
gimnasia, haciendo cosas... hací�amos lo que querí�amos con el cuerpo” (p. 6). Pe�rez 
Lobos y Ku; mmel presentaron por primera vez en San Juan un especta�culo de mimo 
en El Globito, el teatro de ca�mara del Instituto Superior de Artes y luego siguieron 
las presentaciones con especta� culos como  Pigmalión y Galatea,  Caín y Abel,  y  La 
mejor limosna.

Fueron  numerosos  los  especta�culos  de  mimo  que  ideo�  y  presento�  Ku; mmel, 
imitaciones de Marceau versionadas a su estilo y tambie�n muchos especta� culos de 
su autorí�a como por ejemplo El andinista, un cuadro de mimo basado en la actividad 
de montan2 ismo que desarrollaba por entonces en el Club Andino Mercedario de San 
Juan. Una vez cerrado el Instituto Superior de Artes en 1965, siguio�  haciendo mimo 
para entregas en programas de Canal Ocho, televisio� n de San Juan, adquiriendo así� 
mayor popularidad. Recuerda Ku; mmel: “No se sabí�a todaví�a lo que era mimo. Por la 
calle me decí�an ahí� va el payaso que se pinta la cara de blanco (risas), y claro que yo 
me pintaba la cara de blanco para hacer mimo, pero no era un payaso” (p. 7). Es 
interesante notar el impacto producido en la recepcio� n; particularmente en el campo 
intelectual y social sanjuanino la divulgacio� n de este nuevo ge�nero expresivo para la 
provincia.

Oscar Ku; mmel define al mimo como una te�cnica basada en diferentes ejercicios a 
desarrollar con el cuerpo organizados en un entrenamiento. Ejercicios que se van 
repitiendo e  implican  constancia,  rigurosidad y  disciplina  para  el  actor.  En  este 
sentido, la disciplina del mimo se relaciona con la te�cnica de la danza cla� sica y otras 
artes del movimiento. Para que su co� digo sea efectivo los gestos y la kinesis deben 
contar con gran precisio� n; es por eso que no cualquier actor puede hacer mimo, se 
necesita una plasticidad y una disciplina especial. 

6 Durante el an2 o 2010 realizamos entrevistas semiestructuradas a Oscar Ku; mmel, que citaremos a 
lo largo de este trabajo.
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Por otra parte, Oscar Ku; mmel tambie�n fue pionero en agregarle al movimiento y 
la  gestualidad propias  del  mimo,  los  co� digos teatrales  de la  mu� sica  y  el  sonido, 
transgrediendo el silencio propio del universo del mimo. Incluso Marcel Marceau 
trabajaba en silencio absoluto. Ku; mmel musicalizo�  algunas pantomimas de Marceau 
como El cazador de mariposas y El domador de leones incorporando, por ejemplo, el 
rugido del leo� n. Sin embargo, esta innovacio� n no quita el cara�cter de “mimo” a los 
especta�culos ya que no se incorpora la palabra y lo que comunica en mayor medida 
sigue siendo el cuerpo y el gesto.

El  mimo se remonta a la  antigu; edad griega donde se convirtio�  en una forma 
popular. En la Edad Media se mantuvo a trave�s de las compan2 í�as ambulantes y en la 
Italia del S. XV resurgio�  bajo la forma de la commedia dell’arte. En el siglo XX florece 
en el arte de Decroux (1963) y de Marceau (1974). El mimo cuenta una historia sin 
palabras o relega�ndolas a la presentacio� n o al encadenamiento de los nu� meros.

A  medida  que  adquirí�a  experiencia  como  mimo,  surgí�an  en  Ku; mmel  nuevas 
expectativas  respecto  a  este  ge�nero.  Le  inquietaba  que  el  mimo  quedara  en  un 
personaje solitario, aislado, efí�mero y comenzo�  a pensar la idea de hacer una obra de 
mimo con un argumento so� lido que contara una historia. Es así� como comienza a 
escribir Las andanzas de Juan que luego cambio�  en El sueño de un mimo y finalmente 
devino en  Angelino (1984); obra que gano�  para representar a Cuyo en el Festival 
Nacional de Co� rdoba en 1985 y que le abriera a Ku; mmel y sus actores las puertas a 
importantes posibilidades y proyectos como representar la obra en Buenos Aires 
con excelente crí�tica, y luego integrar en la direccio� n y actuacio� n de la “Comedia 
Federal”. Con Angelino Ku; mmel logro�  realizar la primera obra de teatro para mimo 
en la provincia, incorporando todos los co� digos teatrales: luces, sonido, vestuario, 
escenografí�a,  objetos  y  mu� sica  original,  trascendiendo  el  mimo  tradicional  que 
exhibí�a una o varias situaciones aisladas generalmente de so� lo uno o dos personajes 
y de corta duracio� n. Ku; mmel le otorga al mimo estatuto teatral, creando un argu-
mento pensado para personajes-mimos en el contexto de la estructura de una pieza 
teatral de ma�s de una hora de duracio� n. 

Así�,  Oscar  Ku; mmel,  mimo  pionero  en  la  provincia,  tambie�n  fue  precursor  y 
pionero en otorgarle teatralidad “de largo aliento” al ge�nero, hecho sin antecedentes 
en San Juan; a la vez que genero�  una fecunda proyeccio� n en sus discí�pulos quienes 
lograron circulacio� n y e�xito de pu� blico aprovechando esta nueva posibilidad expre-
siva.

Angelino: El mimo como pieza teatral por primera vez en la provincia

Angelino nace  de  la  necesidad  de  su  creador  y  director  Oscar  Ku; mmel  de 
concretar la idea de llevar a escena una obra teatral enteramente de mimo. El primer 
borrador se llamo�  Las andanzas de Juan que luego paso�  a llamarse El sueño del mimo 
porque las  acciones  transcurrí�an  como parte  del  suen2 o  de  un mimo.  Hasta  que 
Ku; mmel viajo�  a  Bs.  As.  a principios de los 70’  para realizar un curso con Pedro 
Asquini, prestigioso actor y director teatral porten2 o. Al contarle Ku; mmel la historia 
que habí�a pensado para su obra de mimo Asquini cae en la cuenta de que una obra 
suya tení�a  el  mismo argumento,  esa obra se llamaba  Angelino.  Entonces decidio�  
obsequia� rsela a Ku; mmel: “Lloví�a en Buenos Aires y en un bar e� l me trajo la obra y 
me la regalo� . Me dice “hace� la, hace� la...”, le habí�a puesto como tí�tulo ‘Angelino’ que 
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era el nombre del personaje (...) era una historia de amor...” (p. 10). Ku; mmel guardo�  
esta obra hasta 1984 cuando decidio�  realizarla pero sin palabras, aggiornando su 
idea primigenia y algunas ideas del texto de Asquini. Así� nace la primera obra de 
teatro de mimo en San Juan. Pero no fue fa� cil llevar a escena un tipo de obra sin 
antecedentes  en la  provincia  y  que requerí�a  de actores  que fueran muy buenos 
mimos. Ku; mmel tení�a dos alumnos que reuní�an esas condiciones: Juan Carlos Carta 
y Patricia Sabastano. 

Gracias  a  ellos  me anime�  a  poner  ‘Angelino’  porque eran dos  mimos 
extraordinarios, entonces Carta se dedico�  mucho al mimo y yo le ensen2 e�  
mucha te�cnica de mimo. Pero hoy en dí�a  casi  no hay mimos...  mimos 
buenos, buenos... Así� mimos que llevan el mimo en el alma no hay. Y casi 
siempre yo empiezo a ensen2 ar mimo porque todo el mundo me pide pero 
cuando empiezan… no se la bancan (pp. 10-11).

Ku; mmel le pregunto�  a Pedro Asquini si podí�a usar el nombre “Angelino” para su 
obra, a lo que Asquini accedio�  con gusto.  Angelino, puesta en escena estrenada en 
San Juan el 6 de noviembre de 1984 en el Teatro Sarmiento bajo la direccio� n de 
Oscar Ku; mmel, es una obra que trata de la lucha del “hombre simple” frente a un 
mundo-sociedad mecanizado y alienado. La accio� n transcurre en una ciudad carac-
terizada como una gran capital a la que llega un hombre provinciano, Angelino. Con 
ingenuidad y entereza Angelino va sorteando los obsta�culos, engan2 os y crueldades 
que le ofrece la gran ciudad, pero tambie�n se enamora de Drina a la que luego de 
frustrados intentos logra conquistar. Fruto de ese amor, Drina queda embarazada. 
La muerte de Angelino y su proyeccio� n en la imagen del hijo marcan el final de la 
pieza. La obra  Angelino compitio�  a nivel local quedando seleccionada para repre-
sentar a la regio� n Cuyo en el Festival Nacional de Teatro 85’ realizada en la Provincia 
de Co� rdoba (1985) gana�ndole a la provincia de Mendoza. En el marco del Festival se 
realizaban tambie�n el Taller Nacional de Teatro y Congreso Nacional de Teatro (en el 
que se debatí�a sobre un proyecto de ley nacional para el teatro) fomentando au� n 
ma�s  la  repercusio� n de las puestas en escena seleccionadas.  Ku; mmel recuerda el 
e�xito de Angelino: 

En Co� rdoba fue el  gran exitazo de  Angelino,  en la Fiesta Nacional  del 
Teatro, tanto que saludaron con pan2 uelos, sacaron pan2 uelos... y llora�ba-
mos,  llora�bamos,  nos  caí�an  las  la�grimas  cuando  saluda�bamos  cuando 
termino�  Angelino porque la gente coreaba ‘¡San Juan, San Juan!’” y nos 
saludaban con pan2 uelos... (p. 12). 

Luego de este Festival, la obra es seleccionada para participar en la Primera Fiesta 
Nacional de Teatro (1985) realizada en Buenos Aires en el Teatro Nacional Cervan-
tes donde Angelino obtuvo excelentes crí�ticas. A partir de estas presentaciones Oscar 
Ku; mmel y Juan Carlos Carta fueron elegidos para integrar la Comedia Federal como 
director  y  actor  respectivamente.  Esto  les  brindo�  una  experiencia  profesional  y 
laboral muy importante que marco�  sus trayectorias.

En cuanto a la autorí�a de Angelino podemos decir que se trata de una versio� n libre 
de  Oscar  Ku; mmel  sobre  la  obra  homo� nima  de  Pedro  Asquini,  aunque  la  idea 
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primigenia estaba en Ku; mmel mucho antes de encontrarse con el texto de Asquini. 
La obra de Asquini estaba concebida como una obra teatral convencional, la versio� n 
de Ku; mmel en cambio plantea una obra con argumento hecha en mimo, sin palabras, 
pero  utilizando  todos  los  co� digos  teatrales  de  una  pieza  convencional.  Asquini 
plasmo�  en su obra una crí�tica muy fuerte y explí�cita hacia la dictadura, por ejemplo 
una de sus escenas mostraba una matanza de gente en un tren y el subtí�tulo de la 
pieza “En este mundo jodido hay ma�s amor de lo que parece” fue cortado quedando 
so� lo “Hay ma�s amor de lo que parece”. Pedro Asquini estuvo prohibido en la de�cada 
del 70’.  Cuando Ku; mmel decidio�  hacer la obra, ma�s de diez an2 os despue�s,  en su 
puesta no tomo�  las escenas que evidenciaban una denuncia explí�cita hacia el orden 
militar y en su lugar ideo�  otras ma�s acordes al momento de la posdictadura que se 
estaba viviendo: agrego�  escenas en donde se manifestaba el tema de la inflacio� n y el 
aumento desorbitado de precios. Por ejemplo cuando Angelino quiere comprar una 
golosina y el vendedor ambulante (interpretado por el actor Jorge Ferna�ndez) cada 
vez que Angelino se da vuelta sube el precio de sus mercancí�as. 

Los  actores  que intervinieron en la  puesta fueron:  Juan Carlos  Carta,  Patricia 
Savastano, Marí�a Rosa Plana, Carlota Herrera, Jorge Ferna�ndez, Gustavo Gentile y 
Alfredo Le�mole. La escenografí�a, vestuario e iluminacio� n a cargo de Oscar Ku; mmel, 
como ayudante de direccio� n Mario Morales, en la mu� sica Daniel Clavijo y la direccio� n 
general Oscar Ku; mmel. Este elenco se llamo�  Los Mimos de Drum y fue formado por 
Ku; mmel a principios de 1984 para poner Angelino en escena ese fin de an2 o.

La palabra “Drum” en ingle�s quiere decir “tambor”. El nombre surgio�  aludiendo a 
la  energí�a  de  los  tambores  de  una baterí�a.  Y  de  ahí�  surgio�  el  nombre de  Drina 
(Patricia Savastano) para la heroí�na de la que se enamora Angelino (Juan Carlos 
Carta). Los ensayos se realizaban en el foyer del Auditorio Juan Victoria, espacio 
pu� blico administrado por la Secretarí�a de Cultura del Gobierno de San Juan.

Angelino plantea la historia de un hombre sencillo que va a una gran ciudad –que 
puede ser Buenos Aires aunque no se enuncie– donde es agredido. Se presenta el 
conflicto con el entorno entre la experiencia de la ciudad hostil y la atraccio� n que esa 
misma ciudad le genera. La resolucio� n del conflicto se encuentra en el encuentro del 
amor roma�ntico,  que actu� a  como refugio y  proyeccio� n,  como supervivencia  a  la 
violencia del mundo moderno y como forma de trascendencia espiritual y fí�sica en 
un medio adverso. No es casual el nombre del personaje protago� nico “Angelino” que 
simboliza a un ser de gran pureza, una especie de “hombre-a�ngel” que triunfa por el 
amor. El mensaje final de la obra se patentiza en la cancio� n que musicaliza la u� ltima 
escena: “Siempre habra�  algu� n Angelino en el mundo” con la imagen de la muerte del 
protagonista y el comienzo de la vida de su hijo.

Este  argumento  tan  simple  y  en  apariencia  ingenuo  tuvo  un  lucimiento  muy 
fuerte a nivel esce�nico en el horizonte de expectativa de todos los niveles de pu� blico, 
tanto el pu� blico en general como la crí�tica especializada de fuera de la provincia. No 
se  encontraron  registros  fí�lmicos  de  esta  puesta  como  tampoco  el  guio� n,  ni  su 
mu� sica original. Pero a trave�s de algunas fotos y del relato del director pueden re-
construirse escenas que permiten extraer algunos rasgos de la este� tica de Ku; mmel. 

La puesta en escena de  Angelino conto�  con diecise� is escenas tituladas: El des-
pertar de Angelino; En la calle; La inflacio� n; El maniquí�; Aparece una valija; La pared; 
Los mendigos; El restaurante; El suen2 o; Drina; Estampas de amor; El embarazo; Cola 
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de  desocupados;  Registro  civil;  Cincuenta  an2 os  despue�s  y  Final.  Trataremos  de 
reconstruir y analizar algunas de ellas. En la primera escena Angelino se despierta, 
se levanta y sale al mundo mecanizado de la ciudad (escena uno). Existí�an varias 
escenas colectivas, por ejemplo la “escena de los mecanizados” llamada “En la calle” 
en  la  que  aparecí�a  un  vendedor,  un  diarero,  un  militar,  personajes  que  iban 
cambiando de rol a partir del cambio de sombreros o gorras segu� n el caso. Angelino 
es agredido por esa gente que pasa, es llevado por delante, pisoteado, golpeado, etc. 
(escena dos). Se muestra la violencia de un mundo moderno y de una sociedad que 
le pasa por encima al protagonista. Ku; mmel define a este mundo como un “mundo 
mecanizado” en el sentido de su frialdad, dureza y rigidez despojada de sentimientos 
humanos positivos, ca� lidos, solidarios. Pero los movimientos de los actores no eran 
precisamente  mecanizados,  sino  que  se  ubicaban  en  un  mundo  mecanizado.  La 
tercera es la “escena de la inflacio� n” cuando Angelino quiere comprar una golosina y 
al distraerse el vendedor ambulante sube el precio cambiando el cartel, entonces a 
Angelino  nunca  le  alcanza  el  dinero  (escena  tres).  Siempre  aparecí�a  Angelino 
interactuando con diversos personajes tí�picos de la ciudad. 

Otra escena muestra a Angelino que llega muy triste a una plaza y ve una estatua 
de un soldado de guerra con una ametralladora (escena cuatro). Este personaje a 
veces  era  representado  por  Ku; mmel  cuando  no  encontraba  otro  mimo.  Cuenta 
Ku; mmel una ane�cdota al respecto: 

Me acuerdo que me entraban con una soga tira�ndome en una plataforma 
con  rueditas  chiquitas  que  casi  no  se  veí�an,  era  la  plataforma  de  la 
estatua del soldado y Angelino viene entrando y se sienta en el pedestal 
(...)...una noche me tiran demasiado fuerte y me hacen caer del pedestal y 
me  pego  un  porrazo  en  plena  escena...  me  dolí�a  todo  el  cuerpo  del 
golpazo que me pegue� ,  porque me pegan el  tiro� n y yo paro las patas 
viste? casi entrando y me vuelvo a acomodar y cuando veo que estoy en 
una actitud co� mica, rie�ndome; cuando el soldado tení�a que expresar la 
muerte, que es de lo que se asusta Angelino y entonces me acomodo de 
nuevo y el pu� blico se mata de risa, me acuerdo yo... porque cree que es 
parte de la escena… (risas) (p.15). 

Angelino se enamora de una joven de esa gran ciudad, Drina, por eso tambie�n 
habí�a  varias  escenas  que  mostraban  esta  situacio� n,  a  las  que  Ku; mmel  llamaba 
“escenas de Drina”, por ejemplo cuando Angelino para conquistarla toca la guitarra o 
a veces la flauta con un can2 o que saca de la basura y al tocar se le caen las notas al 
suelo –escena cargada de tintes ma�gicos- y empieza a recogerlas y ella se rí�e de e� l, 
(escena cinco) o cuando Drina espera el o� mnibus y Angelino se la encuentra. La 
figura del o� mnibus era realizada por el resto de los actores que aparecí�an todos 
juntos y tomados movie�ndose al uní�sono con un pequen2 o paso que los trasladaba en 
masa hacia el otro costado del escenario. Drina deja pasar ese o� mnibus ya interesada 
por Angelino (escena seis).

Finalmente Drina se enamora de Angelino y Ku; mmel inventa un embarazo que se 
desarrolla en la escena en vivo. La meca�nica de este embarazo consistio�  en un globo 
colocado bajo el pequen2 o vestido de Drina (Patricia Savastano) ubicada dentro de la 
escena e inflado por Ku; mmel ubicado tras bambalinas. Al verla Angelino se desmaya 
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(escena siete). La u� ltima escena muestra una plaza con Angelino y Drina, ya mayo-
res, mirando jugar a su hijo. Luego Angelino muere pero aparece el mismo actor 
nuevamente encarnando a su hijo, el nuevo Angelino enfrenta�ndose otra vez a esa 
misma sociedad agresiva. Permanece en escena con la cancio� n final que reza “siem-
pre habra�  un Angelino en el mundo” (escena ocho).

Un aspecto original de la puesta en escena de Angelino es la mu� sica compuesta e 
interpretada por Daniel Clavijo con guitarra, fuera de escena pero en vivo. Tambie�n 
constaba de una parte cantada por e� l mismo. En diferentes oportunidades intervi-
nieron otros mu� sicos que la ejecutaron en flauta traversa y violí�n. Durante una de las 
puestas,  el  violinista  entro�  en  escena  crea�ndose  una  nueva  situacio� n  esce�nica: 
Angelino simula tocar el violí�n para atraer a Drina, de repente entra un pordiosero 
tocando efectivamente el violí�n. Angelino queda al descubierto ante su amada que se 
rí�e del episodio.

La puesta no contaba con un planteo escenogra� fico mime�tico, sino con diversos 
objetos fundamentales para los personajes y para el desarrollo y entendimiento de 
la pieza. El manejo de las luces constituí�a un co� digo importante en la creacio� n de 
climas y en la realizacio� n de efectos. La luz en Angelino no se presentaba estructu-
rando la obra mediante dra�sticos apagones, ma�s bien acompan2 aba los estados de 
a�nimo del personaje principal y creaba el clima agresivo, melanco� lico o co� mico de 
cada escena. Siempre quedaba alguien en escena que por lo general era Angelino y la 
entrada  y  salida  de  otros  personajes  marcaba  el  inicio  y  la  terminacio� n  de  las 
escenas. Es decir que el personaje de Angelino enlazaba las escenas y era el eje sobre 
el que giraba toda la accio� n. 

En cuanto al vestuario, los personajes principales mantení�an la misma vestimenta 
siempre: pantalo� n y saco blanco, remera a rayas horizontales blanca y negra Ange-
lino, y vestido corto a cuadros rojo y blanco Drina; mientras que el resto cambiaba el 
vestuario de acuerdo al rol que interpretara. El maquillaje es el co� digo teatral que 
enuncia y remarca el ge�nero de la obra, es decir el mimo. Se trata del maquillaje 
tradicional prototí�pico del mimo: el rostro pintado como una ma�scara blanca y sobre 
ella reforzados los rasgos de labios, ojos y cejas.

La reconstruccio� n de estas escenas si bien no constituye una descripcio� n acabada 
de la puesta en escena –estrenada hace ma�s de treina an2 os– nos permite abstraer 
algunos rasgos de la poe� tica directorial de Ku; mmel como la no utilizacio� n de apago-
nes como elemento estructurador de la puesta en escena; la apelacio� n a originales e 
ingeniosos recursos creativos de intervencio� n te�cnica como el embarazo mediante 
un globo inflado en escena; la mu� sica en vivo; el traslado de personajes en tarimas 
movidas por sogas para la estatua del soldado y para el mu� sico pordiosero.

Ku; mmel funde en escena las dos posibilidades del mimo como ge�nero: el “mimo” 
que tiende hacia la danza y la poesí�a en una expresio� n corporal liberada de todo 
contenido figurativo y que propone connotaciones gestuales que cada espectador 
interpretara�  libremente,  y  la  “pantomima”  que  tiende  a  delimitar  mediante  la 
imitacio� n, tipos o situaciones sociales denotando fielmente el sentido de la historia 
mostrada (Pavis, 1994). Del mimo toma la estilizacio� n de la danza y sus te�cnicas 
corporales, de la pantomima la presentacio� n de significados claros enmarcados en 
una historia.
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De las diferentes formas del mimo, Ku; mmel parece elegir el mimodrama para su 
obra Angelino construyendo una verdadera fa�bula a partir de un encadenamiento de 
episodios gestuales y corporales y reencontrando las estructuras narrativas de la 
tragedia o la comedia. 

El relato descriptivo de las escenas que hemos podido inferir –valioso en cuanto a 
que no existe un registro filmado ni un guio� n escrito de la puesta y se cuenta con 
escaso material fotogra� fico– sugiere una puesta en escena cargada de una crí�tica 
evidente a los aspectos sociales despiadados de la modernidad encarnados en “la 
ciudad” y en las actitudes de sus individuos prototí�picos y por otros momentos se 
destaca una comicidad tierna, ingenua que con-mueve al espectador a mirar a ese 
ange� lico  personaje  protago� nico  con  simpatí�a  y  compasio� n,  pero  tambie�n  con 
esperanza en la perpetuidad de estos seres que –aunque escasos- no logran ser 
extinguidos por el sistema.

Ku; mmel se transforma en un “ingeniero” de la escena donde los significados son 
claros pero nos sorprenden mediante ingeniosos significantes. Detra� s de los signos, 
ocultas, esta�n las manos del director haciendo y deshaciendo trucos que sostienen el 
sentido  de  la  puesta  y  que  atrapan  al  asombrado  espectador  para  conmoverlo, 
siempre un poco ma�s.

Homo Simplícimus, un Angelino futurista

Oscar Ku; mmel consideraba que el argumento de  Angelino (1984) era fuerte y 
so� lido, y podí�a reutilizarse en otras obras. Así� vemos en Argimón (1993) a un per-
sonaje que pretende convertirse en un hombre-alado para trascender al pueblo en 
que  vive.  Pero  es  en  su  obra  Homo  Simplícimus (1997)  donde  Ku; mmel  retoma 
explí�citamente la idea de Angelino para realizar una obra de mimo.

Homo Simplícimus fue estrenada en 1997 en la sala del Instituto Alema�n de San 
Juan. Se trata de la segunda obra de teatro argumental para mimo que presenta 
Oscar  Ku; mmel  en  la  cual  retoma la  idea  de  “el  hombre  simple”  en  un “mundo 
mecanizado”, pero con nuevas escenas y una concepcio� n ine�dita del mimo en cuanto 
a procedimientos y formas.

Participaron en esta puesta en escena como actores-mimos: Esteban Vera (pro-
tagonista), Vero� nica Go� mez, Laura Soria, Paula Rodrí�guez, Lizete Elizondo y Rafael 
Gonza� lez. La mu� sica original de Fabia�n Noriega, la asistencia de Ine�s Mira, la ayu-
dante de escena Pilar Murcia y en la direccio� n Oscar Ku; mmel quien tambie�n es autor 
de la obra.

El director encuentra, esta vez, a otro excelente actor con condiciones para mimo: 
Esteban Vera7 que luego pasa a formar parte del elenco estable de Ku; mmel reali-
zando  varias  puestas  en  escena  bajo  su  direccio� n  como  Las  andanzas  de  Diego 
Argote.

Transcribimos  el  resumen  de  Homo  Simplícimus redactado  por  Ku; mmel  para 
presentar en el Festival de Mimo de Mar del Plata: 

7 Este actor luego emigro�  para estudiar cine fuera de la Provincia.
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Nace el hombre simple. Desnudo frente al mundo. La sociedad lo viste y 
lo acondiciona a las buenas costumbres. Así�, el hombre se enfrenta a un 
mundo mecanizado, duro, alienado, que lo lleva por delante, lo arremete, 
lo atropella, le pasa por encima, lo rodea, lo abruma y lo aturde con su 
discurso diario de sonidos y palabras, de una violencia que esta�  instalada 
en todos los sectores de esta civilizacio� n actual. En su andar de caer y 
levantarse sin ma�s fuerzas que la que le da su singular simpleza de com-
prender las cosas, encuentra una valija llena de dinero. Debe enfrentar 
entonces a su duen2 o: El Poder y a la pobreza, el hambre y la miseria que 
lo rodea y lo desvalijan por completo. Ví�ctima de una falsa justicia, cae en 
la ca� rcel,  donde suen2 a con un inmenso monstruo de muchas manos y 
ojos terribles que le cae encima irremediablemente. De vuelta de nuevo a 
la realidad de esta sociedad insensible, descubre por fin “El amor” que le 
da fuerzas suficientes para continuar su marcha por la vida y no dejarse 
vencer por los estí�mulos negativos de este mundo violento de nuestros 
dí�as. (Programa de mano cedido por el director)

En cuanto a la puesta en escena de  Homo Simplícimus (1997) estamos ante un 
cambio radical  respecto de la concepcio� n de mimo de  Angelino (1984).  Ku; mmel 
cambia la funcionalidad de casi todos los co� digos teatrales orienta�ndolos hacia una 
visio� n ma�s moderna respecto del mimo tradicional que inferimos en Angelino, cuyos 
movimientos se acercan ma�s al mimo puro de Marcel Marceau. 

En Homo Simplícimus el cuerpo se vuelve una ma�quina con movimientos rí�gidos, 
rectos y esa misma expresio� n de dureza tambie�n en el rostro, esta vez sin el maqui-
llaje tí�pico del mimo de ma�scara blanca, sino con un maquillaje en tonalidades oscu-
ras resaltando ojos y boca con color negro, pero dejando la base del rostro en su 
color natural.

La vestimenta es completamente abstracta y simbo� lica.  Todos los personajes-
mimos visten un maillot (malla de baile que cubre la mayor parte del cuerpo) blanco 
base. Los que representan a la sociedad, sobre ese maillot visten estructuras de tela 
elastizada con aros meta� licos interiores que estiran y arquean dichas telas formado 
figuras cuasi geome�tricas donde se distorsiona o desaparece el cuerpo humano y 
que otorgan idea de rigidez y deshumanizacio� n. En otras escenas el mismo tipo de 
estructuras tapan por completo a los actores y se resaltan so� lo sus movimientos que 
agobian al personaje principal. Tambie�n se destaca la utilizacio� n de ma�scaras en la 
escena de la  pesadilla  del  protagonista,  ma�scaras monstruosas que lo agobian y 
oprimen.  So� lo  el  protagonista  viste  un  traje  ma�s  realista,  sobre  el  maillot  una 
jardinera lisa naranja que evidencia la existencia de un “hombre”. La expresio� n de su 
rostro es de permanente tensio� n y temor pero de mayor humanidad respecto del 
resto de los personajes.

La mu� sica original de Fabia�n Noriega es acorde a la puesta en escena compuesta 
en base a sonidos de diversa í�ndole, y completamente distinta a la de Angelino carac-
terizada por la dulzura de un instrumento ejecutado en vivo y sus canciones. La 
escenografí�a se caracterizaba so� lo por el uso de la ca�mara negra y una plataforma, 
no habí�a otros elementos escenogra� ficos ni objetos. En cuanto a las luces, predomi-
naron  los  colores  frí�os  en  el  centro,  acompan2 ados  de  otros  ma�s  ca� lidos  a  su 
alrededor.  
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El concepto de mecanizacio� n del que habla Ku; mmel aparece ahora no so� lo en ese 
“mundo mecanizado”  sino  tambie�n  en  los  movimientos  y  gestos  de  los  actores-
mimos que se vuelven personajes meca�nicos, y este estilo de actuacio� n en conso-
nancia con el vestuario, maquillaje y mu� sica es lo que caracteriza y otorga cohesio� n y 
coherencia a la puesta. En Homo Simplícimus existe, tanto en su forma como en su 
contenido  una  intencio� n  futurista;  imaginario  futurista  donde  el  hombre  estara�  
gobernado o dominado por la  ma�quina y donde la  violencia y frialdad llegan al 
extremo de la deshumanizacio� n: los cuerpos tienden a desaparecer para convertirse 
en ma�quinas devastadoras en un mundo donde el hombre aute�ntico esta�  cada vez 
ma�s solo y en el que cada dí�a le cuesta ma�s defenderse y subsistir.

La trama de Homo Simplícimus comienza presentando a un personaje dentro del 
vientre materno que nace por una manga. Luego se enfrenta a ese mundo agresivo 
con individuos abstractos.  Angelino en cambio comienza cuando el  personaje  se 
despierta, ya es adulto y se enfrenta con individuos que interpretan roles concretos, 
como el diarero, el  policí�a,  etc.  En  Homo Simplícimus hay una visio� n mucho ma�s 
despiadada, frí�a y abstracta del mundo actual que en Angelino, donde subyace cierta 
visio� n roma�ntica, idealizada y ma�gica del hombre. En Homo Simplícimus no hay lugar 
tampoco  para  la  comicidad,  y  el  protagonista  ya  no  es  un  hombre-a�ngel  como 
Angelino,  directamente  se  presenta  al  hombre  solo  y  sin  nombre,  es  el  “homo 
simplí�cimus”, una especie en extincio� n que finalmente se salva por el amor, o mejor, 
por la mirada esperanzadora que no puede dejar de tener el director.

Esta puesta en escena patentiza una de las claves del teatro de Ku; mmel y es la 
insistencia  en un el  pensamiento cercano al  romanticismo,  La  crí�tica  social  y  la 
creencia en el ser humano y sus posibilidades. 

Abstracciones, a modo de conclusión

Luego de analizar la praxis teatral de Oscar Ku; mmel podemos ensayar algunas 
conclusiones en dia� logo con nociones teo� rico-metodolo� gicas que nos resultan opera-
tivas, como el concepto de “tradicio� n selectiva” (Williams, 1980)8 en relacio� n con el 
de “canon” (Bloom, 1973). La idea de la existencia de un canon es muy cuestionada, 
porque no habrí�a un u� nico canon vertical, sino –por lo menos– tres tipos o niveles de 
formacio� n del canon: el  “canon reflexivo”,  el  “canon socialmente normativo” y el 
“canon pre-reflexivo” (Jauss, 1987). El primero, se darí�a en la “cima de los grandes 
autores”9. Este tipo de canon es el ma�s abstracto, se tratarí�a de un encuentro en la 
altura de la creacio� n, porque serí�a un canon dado entre los grandes autores, actores, 
directores. Por ejemplo, el canon reflexivo que se dio entre Oscar Ku; mmel y Pedro 
Asquini. Es un dia� logo en el ma�s alto nivel, donde ocurre una suerte de apropiacio� n 
de un predecesor ilustre por otro sucesor ilustre.  En esta comunicacio� n,  en esta 

8 Raymond Williams considera que toda tradicio� n es selectiva,  que es una versio� n del pasado: 
“ningu� n modo de produccio� n y por lo tanto ningu� n orden social dominante y por lo tanto ninguna 
cultura  dominante  verdaderamente  incluye  o  agota  toda  la  pra� ctica  humana,  toda  la  energí�a 
humana y  toda la  intencio� n  humana”.  En este  sentido el  orden dominante  puede no incluir  lo 
residual y lo emergente.
9 EF ste es el tipo de canon considerado por Bloom desde sus primeros trabajos, como el pole�mico 

La angustia de las influencias (1973). 
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intertextualidad, uno se entiende por el otro. La relacio� n no es vertical, sino que se 
comprenden mutuamente.

Tanto Ku; mmel como sus discí�pulos ma�s productivos como Juan Carlos Carta y 
Ariel  Sampaolesi  receptaron  un  corpus  variadí�simo  de  la  literatura  argentina  y 
extranjera y emplearon esas experiencias de lectura en la propia obra de maneras 
mu� ltiples.  No obstante, muchas veces observamos que por sobre la voluntad del 
autor/director, puede distinguirse la voz de otro/s autores/directores. Respecto a la 
tarea de comprobar las apropiaciones, una de las preguntas que nos formulamos es 
de que�  manera y en que�  grado se produjo la recepcio� n productiva. 

Gunter Grimm (1983) reflexiona sobre el campo de la literatura comparada, y 
habla de la “recepcio� n literaria internacional”. Es necesario aclarar este punto, ya 
que en el caso de Ku; mmel, e�ste leyo�  infinidad de obras alemanas a partir de traduc-
ciones  a  las  que  tuvo  acceso  por  trabajar  durante  an2 os  y  hasta  su  retiro  en  el 
Instituto Alema�n de San Juan. Asimismo ocurrio�  en la relacio� n que mantuvo como 
frecuente lector en la biblioteca y videoteca de la Alianza Francesa de San Juan. Cabe 
aclarar que pese a su ascendencia alemana y contacto con la cultura y el idioma 
france�s, Oscar Ku; mmel habrí�a completado su lectura de los materiales con traduc-
ciones. Segu� n Grimm: 

Existe en el proceso internacional de transformacio� n, una limitacio� n para 
la  apropiacio� n  libre  del  texto  por  el  lector  que  depende  de  las 
traducciones: este lector esta�  sometido en una medida mucho mayor a 
las manipulaciones (indirectas) de la crí�tica literaria. En la transmisio� n 
de  textos  en  lengua  extranjera,  tiene  ma�s  o  menos  la  funcio� n  de  un 
“opinion leader”. En el mismo sentido, en el caso modelo de una difusio� n 
intercultural, se muestra la importancia del crí�tico como mediador, que 
facilita la recepcio� n de un texto, al proporcionar al pu� blico un co� digo para 
descifrar la obra (p. 304).

Como  uno  de  los  campos  de  estudio  de  lo  que  Grimm  denomina  recepcio� n 
productiva “inter-nacional” –en complemento de la “intra-nacional”–, se encuentra la 
lectura  de  textos  extranjeros  por  un  determinado  creador  en  una  determinada 
e�poca. En este sentido podemos pensar recepcio� n de autores alemanes y mimos 
franceses por el maestro sanjuanino Oscar Ku; mmel. 

A modo de sí�ntesis afirmamos que Marcel Marceau es el referente indiscutido de 
Ku; mmel en cuanto a la te�cnica de mimo. Si bien de sus entrevistas se desprende que 
no reconoce influencias o referentes en actuacio� n y direccio� n. 

La  autodefinicio� n  de  su  teatro  se  condensa  en  la  siguiente  declaracio� n  de 
Ku; mmel: 

Yo creo que el teatro es todo... y creo que el teatro es de todos. En mi caso 
creo que hago un teatro total, un teatro en donde no hay lí�mites para 
hacer… si esto se puede hacer se hace, si no se puede no se hace. Es como 
el  efecto de los molinos,  yo se�  que se puede hacer,  pero no se�  co� mo 
todaví�a. Pero por ahí� sale, si es teatral, va a salir (p. 2).
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Para este teatrista el teatro es el lugar donde todo es posible. Volar en el escenario 
(Argimón) o que una mesa gire sola sobre sí�  misma (El cepillo de dientes) no son 
imposibles  para  el  teatro  de  Ku; mmel.  No  hay  lí�mites  sino  desafí�os.  He  aquí�  la 
poderosa energí�a emanada en sus discí�pulos, la impronta singular y fundamental del 
teatro sanjuanino contempora�neo. 
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El teatro marplatense en perspectiva regional. 
Los comienzos de una historia en gira

Gabriel Cabrejas
Universidad Nacional de Mar del Plata

Desde  sus  inicios  como  feno� meno  cultural  registrado,  el  teatro  marplatense 
desarrollo�  una dina�mica  muy propia  de  enclave turí�stico:  hacia  dentro,  la  visita 
permanente de compan� í�as de proyeccio� n nacional, y hacia fuera, la efusio� n de las 
propias en el sudeste bonaerense y ma�s alla� , a medida que se consolidan las apti-
tudes y ambiciones de los artistas junto al  crecimiento en nu� mero y calidad del 
movimiento esce�nico independiente en el paí�s. El concepto de temporada teatral es 
ma�s bien tardí�o y so� lo de verifica a mediados de los an� os 1950, pero nunca dejo�  de 
existir,  ni  ha  decrecido  el  flujo  de  elencos,  a  pesar  de  las  sucesivas  y  a  veces 
inesperadas crisis de veraneantes, que suelen ralear en las e�pocas de do� lar barato, a 
partir de fines de 1970. Por así�  decirlo, puede viajar menos gente y nunca habra�  
menos teatro.

Realizaremos en el siguiente texto una excursio� n al panorama de la escena en Mar 
del Plata hasta 1960, haciendo hincapie�  en sus primeras, la aprobacio� n y continui-
dad de un pu� blico conquistado y la onda expansiva de sus viajes, las primicias de un 
reconocimiento que sera�  el de la ciudad misma como fuente de produccio� n cultural.

1. Cuestiones de método: creencias, rituales, instituciones.

Segu� n Fabiani la poética teatral se compone de una fase teo� rica (tratados, mani-
fiestos, declaraciones) y una base social, o el cuerpo de creencias ma�s los rituales; la 
práctica poética la dictan sus productores (autores, directores, esceno� grafos, ilumi-
nadores,  vestuaristas  y  los  mismos actores)  mientras  la  práctica  crítica se  halla 
intrincada  entre  las  creencias  y  las  instituciones,  y  como  tal  son  sus  partí�cipes 
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pu� blico y crí�ticos, es decir, los receptores1. Poéticas constituye lo que dicen/ proponen 
los teatristas; creencias lo que suponen/piensan sobre lo que debiera ser el teatro en 
y la ciudad los marplatenses (incluye locales y migrantes, ciudadanos y gente de 
teatro/campo intelectual), y  rituales la resultante dentro y fuera del escenario de 
ambos elementos.  Lucien  Goldmann asimila  creencia  a  ideologí�a,  “organizacio� n 
especí�fica  de  categorí�as  mentales  que  secretamente  inspiran  el  arte  y  el 
pensamiento de un grupo social, y que es producto de una consciencia colectiva”2 y 
así� lo lee Raymond Williams: “actitudes, ha�bitos y sentimientos menos conscientes y 
formulados,  e  incluso  presupuestos,  comportamientos  y  compromisos  incons-
cientes” (1982, p. 25). Emilio De Í<pola lo reubica en el a�mbito de la confrontacio� n de 
clases: “la creencia es la confianza acordada a alguien o algo (objeto o enunciado) y 
adhesión a un enunciado o sistema de enunciados (o una ideologí�a) que se tiene por 
verdadero y en virtud de que se lo tiene por tal” (1997, p. 10), pero creer es ana� logo 
a “ser miembro de”,  inclusio� n a la mole�cula social  afí�n,  excluyente de la  otredad 
invasiva, separable o simplemente diferente.

Por  ritual entendemos tres significados:  1) la  puesta en escena social,  la  vida 
como una serie de rutinas adscriptas a co� digos de acciones suprapersonales que 
definen  la  sociabilidad  en  un  determinado  contexto;3 2)  el  ceremonialismo que 
propicia  la  produccio� n  teatral  (puestas,  escenarios,  posibilidades  de  difusio� n  o 
ensen� anza del credo o poe�tica grupal, ma�s los estilos mime�ticos en boga, coreografí�a, 
reglamentos internos que guí�an la formacio� n y moral del cena�culo), la posicio� n que 
el acto de recepcio� n teatral ocupa en las costumbres nocturnas del auditorio y 3) la 
puesta en escena teatral-social: el modo de representacio� n topogra� fica del teatro y su 
legitimacio� n urbana, pla� smese en la escuela pu� blica, el atrio de la iglesia, las salas 
comerciales privadas u oficiales, el centro de la ciudad o el suburbio, se agencie de 
auspicios u obre sin recursos —ame�n de los rituales del vecino y del turista no 
enlazados con el feno� meno artí�stico pero ante los cuales se introduce o irrumpe la 
pra�ctica de los productores artí�sticos.  A esto lo llama  cartografía teatral Dubatti 
(2009, p. 62): mapas de sincroní�a, circulacio� n, concentracio� n, circuitos.

El tercer aspecto, las  instituciones, resulta consecuencia de los dos anteriores y 
sucede, claro, simulta�neamente. Engloba dos actores sociales, los conjuntos teatrales 
y los estamentos polí�ticos, co� mo e�stos ejercen involucramiento o retraccio� n sobre 
aque� llos, sus gradaciones de manutencio� n, patrocinio o lisa y llana apatí�a, la alter-
nancia previsible de estar frente, juntos o cada cual en su propio camino. Williams 
prefiere  hablar  de  formaciones para  contextualizar  a  los  elencos  de  teatro:  los 
movimientos,  los  cí�rculos  y  las  escuelas,  distinguidas  de  las  instituciones por  el 
nu� mero reducido de sus miembros y la rapidez con que se constituyen y disuelven; 

1 Fabiani (1998, pp. 84-86). Este autor proporciona el marco teo� rico en distintas publicaciones, en 
especial sus artí�culos de la revista teatral La Escalera (1994 y 1996),  los Breviarios de Ínvesti-
gacio� n teatral (1998) y el primer volumen de Historia y Este� tica del teatro marplatense (1999 y 
reed.  2007,  pp.  19-22).  Sintetizamos en este apartado la  metodologí�a  ya publicada en Cabrejas 
(2015, pp. 16-27).
2 Citado por Eagleton (1997, p. 147).
3 “Entendemos por puesta en escena o representacio� n la performance, es decir, las artes esce�nicas, 

los medios de comunicacio� n, los rituales y las ceremonias, las cultural performances de todo tipo, lo  
que Duvignaud denomina(ba) dramatizaciones: ´las fiestas, la sesio� n de un tribunal, una peticio� n de 
mano, los entierros o las deliberaciones polí�ticas que combinan y oponen roles sociales de los que 
no es sencillo escapar´” (Pavis, 2018, p. 294).
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entre sus partí�cipes hay una “estructura de sentimiento”, que reenví�a a un linaje 
comu� n, social, familiar o intelectual, “dan el ´tono´ de una nueva promocio� n intelec-
tual o de un nuevo perí�odo histo� rico pero antes de que se cristalice en una ideologí�a, 
doctrinas, etc.” (1982, p. 97). Mario Bunge (1999, p. 281) difiere los sistemas sociales 
(desde la familia hasta la nacio� n) de las  actividades sociales (“desde la agricultura 
hasta  la  comunicacio� n”).  Aquí�  indagamos  la  evolución de  estas  formaciones  en 
relacio� n  a  las  instancias  de  sociabilidad  que  les  han  dado  origen:  los  cuadros 
filodramáticos, de constitucio� n fortuita, tripulado por directores sin tí�tulo de tales, 
compuesto por socios del club sociodeportivo que los apadrina como parte de su 
agenda participativa y dedicados al sainete criollo en sus surtidas acepciones, y los 
grupos independientes, a cargo de un experto.4

2. El barrio y los cuadros filodramáticos

Mar del Plata siempre consistira�  en dos ciudades: la  exterior de los veranos de 
pasajeros con su teatro de importacio� n y la  interior o invernal,  con su dina�mica 
oriunda,  su  pu� blico  particular  y  la  lenta  pero  firme configuracio� n  de  un campo 
intelectual,  no  necesariamente  opuesta  a  la  primera sino complementaria,  y  sus 
momentos de negociacio� n, armoní�a y conflicto.5

Mientras tanto, las relaciones humanas en el territorio se administran a trave�s de 
dos canales de sociabilidad: la formal (entidades maso� nicas, agrupaciones polí�ticas, 
culturales,  clubes y organizaciones obreras) y la  informal (pra�cticas en tabernas, 
cafe�s, plazas, paseos, salones, playas y hoteles en, precisamente, villas balnearias), y 
donde los actores sociales sintonizan sus ha�bitos y valores segu� n el grupo al que 
pertenecen (de pertenencia) y con relacio� n a los grupos que toman como modelo (de 
referencia).6

La expansio� n radial de los barrios de clase media en la cuadrí�cula, cada vez ma�s 
lejos del centro turí�stico hotelero y gastrono� mico, se van convirtiendo en regiones 
insulares auta� rquicas, que funcionan en torno al club social y deportivo, antecedente 

4 Para Congar (1970, p. 195), “pocas palabras empleadas tan frecuentemente como “institucio� n” 
tienen  un  significado  tan  impreciso”,  pero  arriesga  una  definicio� n:  “es  una  cierta  estructura 
relativamente  permanente,  anterior  a  los  individuos  que  hallan  en  ella  el  modelo  de  su 
comportamiento y la indicacio� n de su funcio� n en el grupo”. Se ve discutible, pues siempre se toma 
un modelo institucional para estructurar el propio, y dentro de e� l se incluyen variables de acuerdo 
con sus integrantes, nunca sujetos pasivos meramente adaptables, incluso si no han participado de 
su  fundacio� n  y  la  promulgacio� n  de  reglamentos  internos.  North  (1991,  p.  97)  diferencia  las 
instituciones  informales  (sanciones,  tabu� es,  costumbres,  tradiciones  y  co� digos  de  conducta)  y 
formales (constituciones,  leyes,  derechos de propiedad: ibid.,  p.  97).  La libertad interior de sus  
miembros  dependera�  entonces  de  la  formalidad  y  la  extensio� n  del  ente  fundado.  Los  grupos 
teatrales conformarí�an una suerte de renglo� n intermedio, semirregulado y aleatorio.
5 Campo intelectual que funciona “a la manera de un campo magne� tico, un sistema de lí�neas de 

fuerza: los agentes o sistemas de agentes (son) como fuerzas que al surgir, se oponen y se agregan,  
confirie�ndole su estructura especí�fica en un momento dado del tiempo” (Bourdieu, 1967, p. 135), 
un espacio social auto� nomo en el que se dirimen las luchas por la legitimidad cultural, las relaciones 
de los agentes intelectuales dentro de ellas y con las instituciones mediadoras y las tensiones del  
proyecto creador de los agentes con la estructura del campo. Funcionarios, empresarios, clubes, 
escuelas, autores, directores, actores, la crí�tica y los dema�s artistas integran/desintegran los polos 
del  campo y  en su  mutualismo y  disputa,  ma� s  las  conexiones  y  duelos  entre  ellos  y  el  campo 
intelectual de la metro� poli: los factores a estudiar en una historia del teatro.
6 Clasificaciones de socio� logos como Canal i Morell (1993, pp. 5-25) y Merton (1984, pp. 314-316).
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germinal de las sociedades de fomento de los an� os 1950, creadas para no depender 
de las fluctuantes polí�ticas municipales y peticionar ante ellas con cierta autoridad 
adquirida. La imperiosa autocondicio� n del estadio futbolí�stico, como lo adquirieron 
en  su  tiempo  los  escudos  de  Buenos  Aires,  justifica  la  bu� squeda  de  solvencia 
financiera a trave�s de distintas tenidas bene� ficas. A tí�tulo de ejemplo, el 28 de julio 
de 1926 ya tenemos la primera noticia pu� blica de la fundacio� n del Sportivo El Moral, 
germen del  venidero  River  Plate,  “siendo su principal  finalidad el  cultivo  de  los 
deportes en general” (La Capital, LC: 28/7/1926, p. 5). Segu� n uno de sus antiguos 
partí�cipes, en 1930 se inscribe en el fixture del fu� tbol lugaren� o ya como River Plate, a 
semejanza del porten� o y fruto de la fusio� n del Moral con “el grupo de empleados de 
casa  Muñoz”,7 la tienda de indumentaria que tení�a una sucursal en Mar del Plata. 
Sera�  el  pionero en tener su cuadro de actores aficionados,  el  Bambalinas,  desde 
1935. El Club Aldosivi del Puerto se le anticipa unos an� os: pone Pompas de jabón o El 
veraneo de Don Ponciano, de Roberto Cayol y  Don Gregorio el capataz o Regalo de 
bodas,  de Agustí�n  Fontanella (1929) y  Alma doliente,  de Berruti  (1931),  pero se 
disgrega. La í�ndole cuasi hogaren� a que subyace en el entramado de estas forma-
ciones hace comprensible incluso su ausencia en la prensa: no se lee nada sobre el 
club San Lorenzo en los diarios de 1921, no obstante fundarse ese an� o: sus propios 
catecu� menos no debieron tributarle mayor relevancia que la de una  barra de la 
esquina, “cosas de muchachos de barrio, una conversacio� n en la ochava”, recuerda el 
ex  actor  vocacional  del  Club  Alvarado,  Ísmael  Abiu� s.8 He�ctor  Borrajo,  dirigente 
histo� rico de River, comenta que las reuniones iniciales del Moral se concitaban “en el 
almace�n de Tufí�  Abraham —tesorero en la CD— en Alberti y Neuque�n”, y que al 
redesignarse como CARP (Club Atlético River Plate) se traslado�  a un edificio de Colo� n 
4550 “el de Don Capiale” y se subtitulo�  “deportivo, social y cultural”. La obtencio� n de 
la finca sita en Bolí�var 4655 le permitio�  “organizar bailes sociales muy grandes”, y 
así�  “pusimos  una  losa  y  agrandamos  el  salo� n”,  pronto  aplicado  a  las  noches 
musicales  y  teatrales  que reportara�n  los  dividendos de manutencio� n  del  equipo 
futbolí�stico. Cabe agregar que el fu� tbol en los an� os 1920 inspira  teams sin preten-
siones de carrera incluso entre dependientes de firmas comerciales, caso Casa Mu-
n� oz, y simples cena�culos de amigos: “Lix-Klett”,“La Aurora”, “Jorge Newbery”, ”Relo-
jerí�a  La Perla”, “Sarmiento”, “Romano”, “Defensores de Salta” y “Once Socialistas” 
(Fuselli, 2007, p. 31). 

No se explica el origen de los filodrama� ticos ma�s alla�  de una instanta�nea voluntad 
de contribucio� n al esfuerzo comunitario. La solidaridad vecinal se pone en marcha 
ante  la  inminencia  del  estreno.  El  Ateneo del  Mar  del  Plata  cuenta  “muebles  y 
elementos que facilitaban los socios a trave�s de sus comercios o de viviendas parti-
culares, siendo armados por Jaime Knop” y la convergencia de “otras obras” en el 
Teatro Colón “para terminar el escenario (telo� n, camarines, ban� os)” en el salo� n del 
club (2006, p. 55). Abiu� s peticiona a sus amistades rumbo a la indumentaria ade-
cuada del Ángel Rondinara: “Pedí�amos una ropa a uno, a otro. Rastra, botas, cuchillo, 
a quien los tuviera, que decí�a traémelos mañana, despue�s de la funcio� n”. Boca inicia 
su cuadro Auriazul en 1940 mediante una Sub-Comisión de Teatro. No se explaya en 
mayores razones la  Memoria y Balance del ejercicio 1943-1944 del  Mar del Plata: 
“(La CD) auspicia la organizacio� n de un cuadro filodrama� tico, entre asociados del 

7 Entrevista a He�ctor Borrajo, 25 de mayo de 2005.
8 Entrevista del 4 de febrero de 2008.
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Club”, enumera, repasando hechos y proyectos Sirochinsky (2006, pp. 50-51) aun-
que es ma�s explí�cito cuando se refiere a la historia: “despue�s de muchos an� os un 
grupo de jo� venes que se habí�an iniciado en el Cí�rculo Ítaliano en 1926, entre ellos 
Homero Ca� rpena y Rau� l Sirochinsky (padre) y que en 1932 pasaron al Club Espan� ol 
con su Teatro  Colón,  en la de�cada del cuarenta,  conjuntamente con un grupo de 
tambie�n socios del CAMdP y bajo la direccio� n del sr. Ernesto Siris conforman EL 
ATENEO  ARTÍ<STÍCO  TEATRAL  DEL  CLUB  ATLE< TÍCO  MAR  DEL  PLATA,  que  se 
mantendrí�an  activos  durante  casi  20  an� os”  (sic  grafí�a,  ibid.,  p.  55).  El  cuadro 
socialista Juan Conde publica en ET una solicitada de vocacionales “para el conjunto 
infantil”, siendo el convocante un partido y no un ente barrial84, pero en 1937 sus 
participantes son “jo� venes obreros todos” (ET: 4/10/37, p. 7), y en 1939 su puesto lo 
absorbe  Amigos del Arte, anarquista y vinculado a la Biblioteca Juventud Moderna 
(Chiquilito, 2007, p. 65).  Amigos del Arte  es el nombre de los aficionados del  San 
Lorenzo,  toda  una  declaracio� n  de  –modestos–  propo� sitos.  “Hací�amos  teatro  por 
gusto no ma�s, y así� le gustaba a la gente”, se sincera Abiu� s, desde Alvarado. El Libro-
Aniversario  75º  del  Club  Kimberley cierra  deshojando  una  nota  nosta� lgica: 
“Lamentablemente,  por propia evolucio� n,  fueron desapareciendo en el  arte estos 
son� adores de antan� o.  Quedo�  u� nicamente el recuerdo, este pun� ado de fotografí�as, 
donde encontramos programas y el cuadro en ocasiones previas a sus actuaciones. 
Una  noche  cualquiera  bajaron  para  siempre  el  telo� n….  recibiendo  el  aplauso 
fervoroso de un pu� blico agradecido” (1996, p. 25).

La  educacio� n  de  los  directores  se  percibe  asime�trica.  Si  encontramos  a  un 
conaisseur lector  y  crí�tico  teatral  en  el  periodista  del  diario  La  Capital  Victorio 
Fagnani (Kimberley), a un entusiasta disciplinado (Juan Partel, Boca), a un amateur 
que  colecciona  libretos  (Eufemio  Aguirre,  Alvarado),  y  un  actor  de  radioteatro 
(Ernesto Siris, Atlético Mar del Plata). Poco o nada se sabe de simples vocales de la 
Comisio� n que se propusieron sin ma�s antecedentes que su compromiso personal 
con el club (en River Patricio Abella, en San Lorenzo Alberto Krupatini). Abius: “La 
comisio� n  directiva se  reuní�a  y  uno de los  socios  se  proponí�a  como director  del 
conjunto.  Era el  que elegí�a  la  obra,  mayormente,  aunque leí�amos entre todos,  y 
repartí�a los papeles, sin ma�s preparacio� n que las ganas de hacer teatro”. El acceso a 
los textos no era difí�cil, ya que se conseguí�an en las librerí�as las revistas La Escena y 
Bambalinas,  que en los an� os 40 ya no circulaban en los kioskos —la primera se 
publico�  entre 1918 y 1933 y alcanzo�  los 797 nu� meros –cada uno editaba una obra 
completa—y la segunda (1918-1934) 762 (Mazziotti, 1990, p. 80).9 El trabajo de este 
piloto de pruebas no difiere, en general, de sus e�mulos del sainete: meros guí�as de 
entradas y salidas, que concretizan una amplificacio� n de las didascalias, la puesta 
ideotextual  o  referencial que “modela el  objeto textual  con referencia al  mundo” 
asegurando la “funcio� n de comunicacio� n” (Pavis, 1994, p. 74). Una mise tradicional u 
ortodoxa,  de  claro  ilusionismo  mime�tico  y  escenografí�a  realista.  Un  universo 
cerrado, el texto bibelot (Ibid., p. 82).

9 Otras revistas con libretos: El teatro nacional (170 nu� meros) y Teatro popular (133) (Mazziotti, 
op. cit., p. 81). Su tirada era semanal; Bambalinas, incluso, enviaba 50 ejemplares de cada edicio� n a 
“bibliotecas de habla hispana” (Íbid., p. 85), con lo que, suponemos, algunas obras podí�an hallarse 
en las bibliotecas de los clubes. Rau� l Sirochinsky tení�a toda la coleccio� n de Argentores, Bambalinas y 
La Escena, asiduamente solicitada incluso por actores porten� os en gira toda vez que necesitaban 
copias de los libretos (entrevista a Pablo Sirochinsky, 30 de octubre de 2009).
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3. 1940-1950: Del nativismo al teatro de arte 

La ruta 2, que conecta Buenos Aires al recreo vacacional ma�s importante de la 
Provincia, entra en vigencia transitable en 1938. Las clases media y obrera acceden 
al ritmo de las vacaciones pagas, y junto a ellas, se amplifica la oferta recreativa 
veraniega, lo que incluye el teatro de temporada. La ciudad balnearia se ha conver-
tido en el  balneario de masas  (Pastoriza y  Torre,  2019,  pp.  303-352).  La  Ley de 
Propiedad Horizontal (30 de septiembre de 1948), impulsa el negocio inmobiliario, 
favorece  la  radicacio� n  de  migrantes  internos  para  la  fiebre  de  edificaciones  y 
redisen� a el perfil de avenidas como Colo� n, en pocos an� os almenada de monoblocks, 
“el verticalismo americano ha vencido al horizontalismo europeo” (Barili, 1964, p. 
373). Al  boom lo coadyuvan el congelamiento y la rebaja de alquileres, trauma� tico 
para propietarios de varios inmuebles y alentador para locatarios de bajos ingresos; 
la pro� rroga de contratos y la paralizacio� n de los juicios por desalojo, y el cre�dito 
bancario que, segu� n las disposiciones del  II  Plan Quinquenal (1952-1957) otorga 
prioridad a la vivienda, con cla�usulas de inembargabilidad y plazos especiales tanto 
a individuos como a industrias y asociaciones profesionales.10 Se registra una nueva 
oleada inmigratoria, que diverge del trasplante de preguerra: en vez de hombres 
solos y padres que dejan a sus va� stagos en el lugar de partida, ba� sicamente Ítalia, 
ahora vienen menores de 50 an� os en grupos familiares sin sus padres y mediante 
previa  carta  de  invitacio� n.  Llegan  pescadores,  alban� iles  y  campesinos,  que  se 
convertira�n en obreros especializados (13,6%), artesanos y comerciantes (20,1%), 
prueba de  la  complejizacio� n  de  las  actividades  econo� micas  en el  balneario,  y  el 
despegue de las industrias conservera y textil.11

El  Censo  Nacional  de  1947  contabiliza  123  mil  habitantes.  La  progresio� n  de 
pasajeros  sigue  ascendente:  de  504.517  (1945-1946)  a  990.542  (1950-1951)  y 
1.303.052  (1959/1960.  Cf.  Pastoriza,  2002,  p.  108).  A  la  nacionalizacio� n  de  los 
ferrocarriles  la  secunda  una  intensificacio� n  de  servicios  y  un  abaratamiento  de 
tarifas con el lo� gico aumento de la demanda, que el gobierno fogonea a trave�s del 
Plan Mercante de turismo social, los enví�os de contingentes infantiles y colonias de 
vacaciones de la  Fundación Eva Perón (que finaliza  Chapadmalal,  iniciado por el 

10 Cf. Pastoriza (2002, p. 103). La Ley de Propiedad Horizontal estipula en su primer artí�culo que 
“los distintos pisos de un edificio o distintos departamentos de un mismo piso o departamentos de  
un edificio de una sola planta, que sean independientes y tengan salida a la ví�a pu� blica directamente 
o por un pasaje comu� n, podra�n pertenecer a propietarios distintos”. El auge de la construccio� n en el 
balneario motoriza la mayor radicacio� n de migrantes, se pagan mejores sueldos en relacio� n a otros 
centros  urbanos,  incluso  antes  del  peronismo,  por  las  reformas  edilicias  del  conservadorismo 
(Pastoriza, 2005, p. 103). Goldar informa que la ley “desalienta a los pequen� os rentistas, que se ven 
obligados  a  enajenar  las  propiedades  a  muy  bajo  precio”  (1992).  Allí�  comienza  un  suen� o 
marplatense: pasar de pasajeros a propietarios del departamento en el balneario (Pastoriza, 2011, 
p. 235).
11 Favero (2002, pp. 178-179).  El perí�odo 1940-1950 es el  del gran crecimiento, tambie�n,  del 

Puerto. En 1941 empieza la campan� a para erradicar el “rancherí�o” y las “pocilgas” en que suelen 
vivir los pescadores (cf. Portela y Favero, 2005, p.  9); en 1944, consta que “ya no es aquella villa  
donde por las tardes los parroquianos reuní�anse en la esquina para charlar y distraerse (...) vemos 
levantarse dí�a a dí�a, edificios so� lidamente construidos, de arquitecto� nicas lí�neas, como una antici-
pada definicio� n de lo que sera�  nuestro puerto a no mucho andar” y en 1950 un nosta� lgico vecino se 
acongoja y alegra a la vez: “¡Co� mo fuiste progresando! Si parece que fue ayer que te admire�  en la 
pobreza de ese tiempo que se fue. Hoy no veo ranchitos ni casillas de madera que son casas de ma� s  
pisos y comercios que afloran” (Diario El Puerto, Portela y Favero, ibid., p. 16).
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Ministerio de Obras Pu� blicas) y las primicias de la hotelerí�a sindical (Empleados de 
Comercio adquieren los tradicionales  Hurlingham  y  Riviera:  1948), e institucional 
(Marina) (Cfr. Pastoriza, 2011, p. 225). Mientras dura la etapa peronista, pra�ctica-
mente no se conoce el desempleo urbano abierto (Llach, 1978, pp. 24-37), el porcen-
taje social en salud, educacio� n y vivienda abarca el 14,8 del presupuesto nacional, se 
completa la incorporacio� n al nivel primario de toda la poblacio� n en edad escolar, se 
crea el  sistema previsional,  se legislan las  asignaciones familiares a  trave�s  de la 
negociacio� n colectiva y empiezan los gastos populares hacia los consumos recrea-
tivos y servicios no ba�sicos, como el turismo (Cicalese, 2002, p. 114). La bulimia de 
bienes  atestigua la  dina�mica  social  ascensional,  la  democratización del  bienestar, 
expresio� n de Pastoriza (2002).

Los filodrama� ticos de Alvarado se rebautizan  Teatro Vocacional Juan Domingo 
Perón, entre 1953 y 1955 crepita el Teatro Experimental Juan Domingo Perón, y un 
poco antes aparece el Teatro Vocacional Angelina Pagano, que tripula He�ctor Llan de 
Rosos. La Pagano esta�  retirada de los escenarios y tiene fluí�das relaciones con el 
oficialismo. Fue en 1928 promotora del TEA (Teatro Experimental de Arte), en la que 
estrenaron,  antes  de  consumarse  el  Teatro  del  Pueblo, Leo� nidas  Barletta,  Elí�as 
Castelnuovo y Guillermo Facio Habequer, aunque con magra repercusio� n (Seibel, 
2006, p. 698). El  Vocacional Juan Domingo Perón monta  Lo que le pasó a Reynoso 
(Vacarezza) en 1949 y no vuelve a saberse de e� l. So� lo un trienio, trunco al tomar el 
poder la Libertadora, sucede el  Teatro Experimental Juan Domingo Perón, de Julio 
Ce�sar Arditti Rocha, entre la franca propaganda y el nativismo. El Vocacional JDP lo 
constituyen –ve�ase el  capí�tulo anterior– los mismos actores del  Ángel Rondinara 
(Club Alvarado), hasta a su director, Silvestre Rondinara, y al esceno� grafo Estanislao 
Kroplis. Su debut se demora hasta el 25 de agosto, en que dona lo recaudado a la 
Fundación de Ayuda Eva Duarte, en campan� a por las ví�ctimas del sismo de Ecuador, y 
no se produce en las locaciones alternativas pensadas sino, dada la importancia del 
destino y su padrinazgo, en el teatro Colón. Volvera�  a mostrarse con El mucamo de la 
niña (Lamarque y Medero) en 1950.

En cuanto al  Experimental, las u� nicas noticias que conservamos de su funciona-
miento  provienen  del  perio� dico  y  pese  a  su  color  polí�tico  puede  considerarse 
marginal  o  desplazado dentro del  campo,  tanto que estrena en salas de la  zona 
portuaria,  enclave tradicional  del  partido gobernante.  Hace su entrada tardí�a  en 
1953 (21 y 22 de noviembre) con Nuestro hombre, en tres actos, diez cuadros y un 
epí�logo: “muestra elocuentemente la lucha ciclo� pea del Lí�der de la nacionalidad y de 
su inmortal esposa, la sen� ora Eva Pero� n”, en “una sí�ntesis ferviente y un apretado 
ana� lisis  de alta literatura popular”16.  Las escenas encarnan episodios de la e�pica 
justicialista,  suerte  de  comentarios  representados  de  actualidad  o  docudrama: 
“Masacres y huelgas anteriores”, “Traicio� n”, “17 de Octubre”, “Trabajo y Previsio� n”, 
“Comedor infantil”, “Derechos de la ancianidad”, “Reunio� n de Ministros”, etc. No hay 
manera de saber si tal compartimentacio� n en cuadros libres, cosidos por su sola 
sucesividad cronolo� gica, reconoce una lejana inspiracio� n brechtiana. Es aventurado 
suponerlo, si  bien el Teatro  Fray Mocho habí�a traducido a Bertolt Brecht recien-
temente, en 1952 (Pellettieri, 2003, p. 98). Durante el an� o y medio siguiente el TEJDP 
regresara�  tres  veces  y  su  peculiaridad  sera�n  melodramas  campesinos  de  sesgo 
social: Allá en los viejos obrajes en el Club Boca Juniors (8 de julio de 1954 y repuesta 
en Talleres el 9 de julio), Un campo virgen en el Talleres (8 de septiembre y 9 y 11 de 
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octubre de 1954) y  Quién es gaucho en el  Aldosivi (3 de septiembre de 1955). No 
obstante el soste�n oficial, el grupo de Arditti nunca llega a aposentarse en el centro, 
sino ma�s  bien apela  al  cí�rculo radial  de los  clubes deportivos,  todos ellos  en la 
periferia portuaria, donde tendrí�a sus mayores aco� litos. Desde el tí�tulo, la estructura 
de superficie de  Allá…imita a  Las aguas bajan turbias,  que Hugo del Carril  habí�a 
filmado un par de an� os antes, es decir, la explotacio� n y maltrato de los mensúes y su 
actual status mediante los reconocidos derechos del peo� n. Puede reponerse sin error 
el  sistema  de  personajes  dicoto� micos  –que  a  escala  redundan  la  diale�ctica 
pueblo/antipueblo–,  el  Capataz  Malo  y  el  Hachero  Bueno,  los  cuales  a  su  vez 
representan el pasado y el futuro y, como regla obligatoria, el idiolecto gauchesco o, 
cuanto menos, popular.12

En ma�s de un sentido el peronismo es un movimiento conservador: la tradicio� n 
selectiva no excluye, sino integra la mí�stica nacional de los fundadores del 80 a la 
relectura  histo� rica  de  quienes  quedaron  al  margen,  simbolizado  en  una  nueva 
versio� n, especialmente teatral, de la literatura gauchesca, que tampoco es original28. 
Pueden confraternizar, al menos al principio, escritores nacionalistas cato� licos de 
rancia  estirpe  como  Manuel  Ga� lvez  junto  a  neorrevisionistas  como  Jauretche  y 
Herna�ndez  Arregui,  y  hombres  de  izquierda  revolucionaria  como  John  William 
Cooke. La diferencia, de nuevo, consiste en la difusión popular, que a un tiempo forja 
una aleacio� n entre mitos telu� ricos y mitos occidentales, lo provinciano y lo extran-
jero,  una  modernización,  en suma,  equivalente a  su dina�mica polí�tica,  la  cual  no 
pretende convertir a la clase obrera en dominante sino, ma�s bien, introducirla en la 
ciudadela burguesa, no tanto como derechohabientes del poder sino como, esencial-
mente, consumidores. 

Si a mediados de los an� os 1940 configura una tradición selectiva en te�rminos de 
Williams (1980, pp. 137-139), que identifica con significados y pra�cticas del pasado 
que  le  permiten  robustecer  su  diale�ctica  polí�tica  –pueblo/oligarquí�a,  nacional/ 
extranjero–, en el 1950 esta postura se flexibiliza. El  Primer Plan Quinquenal so� lo 
propone el acogimiento de la cultura en general, mientras el Segundo detalla co� mo 
cada expresio� n se divulgara�  a la clase obrera, “cambiar la concepcio� n materialista de 
la  vida  en  una  exaltacio� n  de  los  valores  espirituales”  y  así�  “lograr  la  elevacio� n 
cultural  del  pueblo”.  En  su  quinto  capí�tulo,  establece  las  normas  para  el  teatro 
privilegiando  al  autor  argentino,  pero  se  adema�s  se  elegira�n  “obras  del  acervo 
artí�stico nacional y universal”, (Ronzitti, 1953, p. 29). Esta nueva tolerancia este� tica 
explica a Agustina Fonrouge Miranda de Pereda, el primer caso registrado de una 
docente teatral educada en conservatorio dentro del balneario. A los quince an� os ya 
era diplomada de profesora de declamacio� n en el Conservatorio Williams “y recibe 
valiosas lecciones de los ce� lebres actores Cunill Cabanellas y Mercedes Quintana en 
el  Ínstituto  de  Estudios  del  Teatro  (en  el  Nacional  Cervantes)”.  Casada  con  el 
intendente peronista Juan Jose�  Pereda, me�dico uro� logo del Hospital Mar del Plata, 
funda el Teatro de Arte con intenciones de realizar un teatro prestigioso, de reper-

12 La poe� tica del nativismo se remonta a Calandria, de Martiniano Leguizamo� n (1896), y su texto 
cano� nico sera�  Jesu� s Nazareno (1902) de Enrique Garcí�a Velloso (Mogliani, 1998, p. 227 y Pellettieri, 
1989, pp. 65-80), pero el costumbrismo popular, la intriga sentimental con coincidencia abusiva y 
pareja imposible, la comicidad a nivel verbal y la estilizacio� n idealizada de la vida y personalidad 
del gaucho, en una serie de to� picos ya cristalizados, se vuelven poe� tica oficial con el peronismo 
(Mogliani, 1999, pp. 259-260 y 2003, p. 82).
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torio internacional e inte�rpretes profesionales. La actriz Victoria Ruiz men-ciona su 
praxis disciplinaria: 

Nos propuso aprender danzas cla� sicas para dominar el cuerpo, expresio� n 
corporal para aprender a moverse en el escenario, impostacio� n de la voz 
y leer obras de teatro para tener conocimientos y no representar sin 
saber los autores. Agustina debí�a escuchar nuestra voz hasta el u� ltimo 
lugar  y  sin  micro� fono:  se  leí�a  en  voz  alta  la  obra  hasta  encontrar  la 
inflexio� n de la voz, y si se dan� aba, nos imponí�a hacer ejercicios treinta o 
cuarenta veces en casa, nos ensen� aba a respirar. Lo esponta�neo estaba en 
el arte de aprender. Hací�amos miles de ensayos, y los pasos en escena 
tambie�n los dirigí�a ella. El artista debe tener, –decí�a– una espontaneidad 
estudiada.13

Asimismo empiezan a  llegar  con ma�s  asiduidad y  nu� mero compan� í�as  en gira 
nacional que eligen a Mar del Plata como primera posta, y con el radioteatro, sucede 
el primer desplazamiento inverso: grupos actorales oriundos itinerantes en reco-
rrida  comarcal.  Cuatro  amateurs  se  convertirí�an  en  profesionales  luego  de 
culminado el ciclo de la filodramaturgia –Abiu� s,  Elsa Alegre, Ester Borda y Oscar 
Fabiani– pero so� lo el primero y el u� ltimo seguira�n en el radioteatro asalariado, mien-
tras decenas de  actores nacionales metropolitanos suelen surgir de los cuadros (y 
del circo), en la misma medida que de las mismas compan� í�as y los conservatorios. 
Borda y Alegre, del  San José actu� an en dos obras, alternara�n la radio con estudios 
superiores y sera�n fundadoras del drama independiente.

4. 1950 y la fiesta radioteatral

Erminia Velich,  Nelly Rizzo-Rau� l  Chanel,  Nino Persello,  Marita de la Cruz, son 
migrantes internos que escogen la ciudad y no solamente actu� an en ella sino visitan 
el sudeste bonaerense. Todos cuantifican una experiencia vasta mejor que educacio� n 
acade�mica  —la  mayorí�a  de  los  directores  de  radioteatro  carecen  de  ella.  En  el 
magazine local La Semana Chanel repasa su trayectoria ante un periodista que firma 
Esquilo: 

[Comence�] en el 42 en Bahí�a Blanca, en LU2, LU3 y LU7 hasta el 44, allí� en 
capital federal, donde trabaje�  durante toda la temporada en el entonces 
Municipal  de la ciudad de Buenos Aires,  hoy General  San Martí�n,  con 
Santiago Go� mez Cou, en Silverio Leguizamón, de Bernardo Canal Feijo� o, y 

13 Artí�culo sobre Agustina Fonrouge, firmado por Ernestina Laval de Marchese en LC: 23/3/60, p.  
7. Luego de una u� nica funcio� n de Julieta y Romeo, del espan� ol Jose�  Marí�a Pema�n en 1950, Fonrouge 
estrena obra de autor nacional,  Un nin� o juega con la muerte,  de Roberto Mariani (25 al  27 de 
setiembre)  en  el  Colo� n.  En  ambos  casos  delega  la  puesta  en  escena  (Pepita  Bo�  Bosc,  y  Julio 
Nogueira, para el primer texto; Mario Mario para el segundo), reserva�ndose la preparacio� n actoral. 
La Comisio� n Directiva del TDA indica una estratagema polí�tica: convocar apellidos de las fuerzas 
vivas (Juan Fava, Julio Ce�sar Gasco� n, celebridades fundadoras, aportantes de legitimacio� n social) y 
las ma�ximas autoridades de las Fuerzas Armadas (el coronel Gine�s Padí�n, el capita�n Agustí�n Diehl), 
y suministrarle un cara� cter para-oficial como teatro culto de la elite comercial-ilustrada, la cual no 
se abstiene de posar entre los representantes del nuevo poder.
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esa misma con Guillermo Battaglia en La vida es sueño, de Pedro Caldero� n 
de la Barca. Tuve el honor de integrar el equipo te�cnico de Pampa bárba-
ra,  cuyo equipo creo fue, el mejor que se logro�  formar en el paí�s para 
realizar  una pelí�cula.  Volví�  a  Bahí�a  Blanca en 1946;  allí�  con mi  buen 
amigo Javier Rizzo, actor de viejo cun� o y uno de los puntales de la pasada 
mejor e�poca de oro del teatro nacional, estuve hasta el an� o 1949, que 
vine a Mar del Plata para interrumpir el trabajo en 1951 por compro-
misos en LT1 y LT3 de Rosario. 

No se priva de exhibir sus credenciales ideolo� gicas: “Quiero hacer teatro en Mar 
del Plata, pero teatro a la altura de las grandes capitales del mundo. En el Segundo 
Plan Quinquenal, que el paí�s se apresta a realizar, los artistas tenemos mucho que 
hacer,  así�  lo  indican los  objetivos  del  mismo.  Y  los  artistas  habremos de  poner 
nuestro grano de arena para el acrecentamiento de la cultura de nuestro pueblo”. La 
misma revista –un mes antes, lo que sen� ala la gravitacio� n del ge�nero– interroga a 
Velich y e�sta hace su propio balance biogra� fico: 

[Hago teatro] desde la cuna, ya que e�sta lo fueron los camarines de los 
teatros en que actuaron mis padres, actores que integraron, entre otros, 
compan� í�as como la de Jose�  Go� mez, Carlos Morgenti, Sassone-Pue�rsolas, 
junto a figuras como Jose�  Olarra, Pablo Acchiardi, Miguel Faust Rocha, 
Nicola� s Fregues, en la que intervine en un papelito de nin� a. Con la u� ltima 
compan� í�a se inicia como profesional actuando en papeles de damita” (sic 
cambio de persona). Actue�  junto a Darde�s, Marí�a Luisa Notar, Cicarelli, 
Segundo Pomar, Ana Lasalle y otros. En 1935 inaugure�  el Parque Espan� a 
de Mar del Plata integrando el elenco de Ívo Pelay. En 1937 fui atraccio� n 
de variete�  en Montevideo, en la seccio� n revistas que incluí�a al famoso 
circo Hagenbeck. Fui cantante en el Odeo� n, junto a mi padre, tambie�n 
mu� sico. En cine hice La mujer del zapatero, junto a Tino Tori.14

Su comentario pone de relieve un campo media� tico popular que cruza radiofoní�a 
y  gra� fica:  “He visto que por fin  el  periodismo comienza a  ocuparse un poco de 
nosotros”. La editorialista de arte Salehr (Sara Lehrmann) le dedica una despedida 
en 1953 y no vuelve a saberse de ella hasta 1956 en que La Mañana le dispensa un 
obituario, habiendo fallecido en la capital: “figura de vastas proyecciones que llenara 
un extenso capí�tulo en el radioteatro marplatense”. Su desaparicio� n equivale a un 
adio� s simbo� lico para el subsistema en la ciudad.15

Menos noticias pueden rastrearse sobre los otros. Nino Persello, actor italiano, ha 
tenido algunas participaciones en el cine sonoro argentino antes de afincarse en el 
balneario, pero al reve�s de Velich, su carrera se prolonga luego de retornar a Buenos 
Aires. Persello, abocado “a la tarea de buscar elementos para la formacio� n de una 
compan� í�a de radioteatro integrada en su totalidad por gente de Mar del Plata”, so� lo 
insume un mes en la “seleccio� n de valores” y el 15 de abril debuta en LU6, Emisora 

14 Chanel en La Semana: 10 de agosto de 1953, p. 13. Elogio del Plan Quinquenal: ibid.,  p. 26.  
Velich: La Semana, 9 de julio de 1953, p. 12. La publicacio� n se dedicaba muy especialmente a los 
radioteatros, prueba de su atractivo popular en estos an� os.
15 Artí�culo de LC: 25/11, p. 4. Obituario en el matutino La Man� ana: 6/1/56, p. 2.
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Atlántica. De menor incidencia y antecedentes, la actriz Yaya Sua� rez Corvo posa en la 
no� mina de  Corazón,  sensiblera  versio� n  del  cla� sico  de  Edmondo de Amicis  (Bor-
cosque, 1947) y en 1950 ya se ha radicado entre nosotros. Osvaldo Carmona es el 
u� nico nativo. De apellido Va�zquez, dice Abiu� s, “uso�  como nombre artí�stico el de su 
madre, era hijo de un hotelero, fue municipal y se dedico�  a los negocios inmobiliarios 
cuando el radioteatro dejo�  de escucharse”.16 El matrimonio Rizzo-Chanel y Carmona 
se repartira�n los mayores sucesos de auditorio en apenas un bienio de fama, 1951 a 
1953, siendo 1952 el an� o a�ureo.

Marita de la Cruz, nativa de General Madariaga, accede a un lugar destacable a 
fines de los 50 en LU9, cuando acapara la atencio� n del radioescucha junto a Jime�nez. 
Con ella trabaja su novio Juan Carlos Mariani, en el horario semanal de las 2 de la 
tarde, y los fines de semana ofrece la Pandilla de Marita, “grupo grande de pequen� os 
talentos”, segu� n los dichos de un integrante, Mario Altamirano: actuaciones indivi-
duales,  en mu� sica y canto, de jo� venes ejecutantes en el marco de una revista de 
audiciones. Los tí�tulos de sus radionovelas: La maestrita del chañar y Cinco números 
tiene el destino. Llega a estrenar los primeros libretos de Alberto Migre�  y hace alguna 
incursio� n  en  Buenos  Aires  como  actriz  de  teatro,  por  Fernando  Siro,  que  suele 
convocar a figuras del interior en esta e�poca. “Sus condiciones no las tení�a nadie, 
habí�a mucha distancia entre ella y los otros. Marita y Jime�nez penetraban ma�s en la 
gente en los primeros sesenta, pero la primera era muy superior en calidad artí�stica, 
mientras el segundo buscaba ma�s que nada el efecto y no tanto la actuacio� n.”, dice 
Altamirano. Su ocaso se debe a razones tan roma�nticas como el cata� logo de obras y 
el  medio.  “Mariani  se  habrí�a  enamorado  de  otra  mujer  y  no  lo  pudo  superar. 
Abandono�  todo, volvio�  a Madariaga y se quedo�  a vivir alla� ”.17

Bosetti (1994) alega que existen cuatro para�metros programa� ticos en la radio 
hasta  fines  de  1950,  y  tipifican  a  la  radio  marplatense  tambie�n:  los  espacios 
humorí�sticos, las audiciones musicales, las transmisiones deportivas y los servicios 
informativos.  Los  ciclos  de  humor,  conocidos  por  las  cadenas  nacionales,  y  sus 
estilos, se albergan en la ciudad durante las temporadas ocupando diversas salas y a 
su vez esta�n los shows radiales basados en sketchs, como La craneoteca de los genios, 
que llega al club Racing; los de personajes –Fernando Ochoa (“Don Biligerno”) hace 
sus unipersonales como parte de la “embajada artí�stica” de  El Mundo en los cines 
Ocean Rex y Belgrano y en la  Fiesta de la  Argentinidad del  Nación (LC lo  llama 
“recitador y charlista”); los personales, basados en el dia� logo con un animador que le 
da “pies” al humorista, o los dia� logos de co� micos como Bono/Striano (al menos dos 

16 Persello en busca de actores: LC, 20/3/51, p. 8. Debut en LU9: LC: 26/3/51, p. 8. Cuando se 
publica el primer artí�culo queda claro que ya habí�a hecho el casting, salvo pensar en un entrena-
miento de apenas seis dí�as para el debut. El texto de LC es claramente una gacetilla trasportada al  
cuerpo del diario sin corroborar, ya que la publicada en LM es ide�ntica (16/3/51, p. 4). E< sta incluye 
como informacio� n que Persello acaba de filmar Rebelio� n en los llanos (presentada recie�n en 1953, 
de Belisario Garcí�a Villar), insurreccio� n ficcional del pueblo de La Rioja contra un terrateniente, de 
neto corte oficialista. Pese a la copiosa cantidad de radioteatros que el actor monta en Mar del Plata 
en el  crucial  1952,  un an� o  despue�s  ya  ha  regresado a  Buenos  Aires.  Allí�,  logra  sobrevivir  a  la 
Libertadora y milita en algunos largometrajes:  La calle  del  pecado (director Ernesto Arancibia,  
1954), El festí�n de Satana� s (Ralph Pappier, 1955, demorado hasta 1958 por el golpe de estado), 
Continente blanco (Bernard Roland, 1957: primer film rodado completamente en la Anta� rtida) y la 
coproduccio� n í�talo-argentina Questo amore ai confini del mondo (Casi al fin del mundo, 1961), de G. 
M. Scotese. Abiu� s sobre Carmona: entrevista del 4 de febrero de 2008.
17 Altamirano: entrevista del 18 de febrero de 2011. 
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ocasiones en el Cine  Belgrano)18 y Juan Bono en teatro junto a compan� í�a propia, 
Colón: mayo de 1948), y los situacionales, cuando los caracteres circulan dentro de 
un determinado espacio: Gran Pensión El Campeonato, agosto de 1945, cine Ideal del 
Puerto.19

Elisa Marval, actriz de El León de Francia (autor Santiago Benvenuto –seudo� nimo 
de Adalberto Campos, director Carmona) sintetiza su calendario regularizado y sus 
to� picos argumentales: “Hací�amos la novela por radio y a mitad de mes í�bamos al 
teatro y la gente iba a ver co� mo terminaba: aventura, drama o romance, iba a ver con 
quie�n se quedaba la heroí�na y quie�n morí�a”. Y los medios, y efectos, de la recepcio� n 
multitudinaria:  “Aca�  el  comercio abrí�a  a las 15,  el  León se hací�a  a las 14:05, las 
empleadas de las tiendas llegaban tarde, porque no tomaban el tranví�a sino que iban 
escuchando las novelas que salí�an de las casas; era tanto lí�o que las ca�maras de 
comercio pidieron que cambia� ramos el horario”.20 Las horas de emisio� n, correspon-
dientes a la  matinée de los cines, anticipan la rutina de la telenovela, aunque las 
habí�a matutinas. Velich suele oí�rse los dí�as ha�biles desde las 10:30, con La sombra 
vengadora (de Arsenio Ma�rmol, LU6). En general, las dos emisoras locales compiten 
durante toda la tarde. Persello y Velich pertenecen a Atla�ntica, y Carmona y Chanel a 
Mar del Plata, si nombramos a los ma�s activos. Sua� rez Corvo actu� a en la u� ltima, pero 
ya no figura en 1951 –La extraña hija de Scarlet Brooks, de Josephine Bernard (desde 
el  3  de  abril  de  1950);  La  virgen  de  piedra (propia,  el  25  de  julio);  El  chaleco 
encantado, de Luisa Benedetti, que culmina en el Odeón en el vermut de las 16:30, el 
21 de enero de 1951. Tambie�n en LU9 trabaja Cosme Amenta, mí�nimamente: pone 
dos textos de He�ctor Bates: “…Y era un vagabundo” (28 de enero de 1954) y María de 
los Dolores en el cine San Martí�n (25 de abril de 1955). Carmona concluye su viaje 
por las fa�bulas exo� ticas pasando a LU6 en 1955: Abdel Kebir, la pantera de Argel (2 
de julio), a las 14 de lunes a viernes. Jime�nez presenta Honrarás a tu madre (Nicola� s 
Olivari y Roberto Valenti) en el San Martí�n el 23 de octubre de 1955 y retorna en 
1956: Guarumba el indio, de Mario Romano (14.05 hs.) hasta exponer el desenlace 
en el Colón (4 de agosto de 1957).

18 La  craneoteca:  LC:  1/10/53,  p.  8;  Don  Biligerno  en  cines  marplatenses:  LC:  2/7/42,  p.  4; 
charlista: LC, 1/8/42, p. 5; Bono y Striano en el Belgrano: ET, 9/5/38, 7 y LC, 18/9/49, 5.
19 Gran Pensio� n la encabezan Fe� lix Mutarelli y Antonia Volpe. Antes, parte del elenco aparece en el 

club  Unio� n  para  representar  una  pieza  basada  en  la  serie:  Luna  de  miel  del  campeo� n  (ET: 
11/12/42, 4). Juan Bono trae al balneario la comedia de Novio� n, En un burro tres baturros: los 
astros  del  aire,  pues,  aprovechaban  su  fama  para  crear  compan� í�a.  La  red  radio-cine-teatro 
robustece la legitima-cio� n popular de los artistas, como luego lo hara�  el trí�ptico televisio� n-cine-
teatro.  La  radio,  empero,  aguijoneaba  el  enigma imaginativo  –conocer  el  semblante  de  la  voz-
personaje–  y  fue  una  de  las  razones  centrales  de  su  e�xito  de  representacio� n  en  vivo.  Abiu� s 
(entrevista  del  20 de julio  de 2009) prueba su participacio� n  en los  intercambios:  cuando vino 
Fernando Ochoa al  O< pera me dijeron que andaba buscando un partener para el  sketch de Don 
Biligerno en la pulperí�a y ahí� decí�a yo dos o tres palabras que e� l respondí�a. Tambie�n con Rolando 
Cha�vez en LU6 cuando estaba en el edificio del Banco Provincia”. En los u� ltimos an� os se reedito�  
contemplar el desenlace de una tira televisiva, pero proyectada en pantalla grande, en un teatro y  
con la presencia de los actores saludando desde el escenario, casos Resistire�  (2004) y Montecristo 
(2007), producciones de Telefe� .
20 Elisa Marval en el Panel de Radioteatro realizado por el GÍE (Grupo de Ínvestigaciones Este� ticas 

de la Universidad Nacional de Mar del Plata), junto a Íne�s Mariscal, Ísmael Abius, Domingo AguW ero y 
Horacio Montanelli. IX Jornadas de Teatro Marplatense. 7 de octubre de 2006.
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En  total  la  obra  radioteatral  tendrí�a  unos  treinta  o  treinta  y  cinco  capí�tulos, 
dependiendo del e�xito; a veces se prolongaba, caso El caserón de los Barrientos, de 
Juan  Carlos  Chiappe,  o  Juan  Barrientos.  El  mismo  autor  de  la  obra  de  radio  te 
mandaba el libreto, que tambie�n se compraba a 30 centavos en las librerí�as, y nos 
llegaban a su vez los libretos diarios, o sea que escribí�a dos obras distintas. A veces 
el capí�tulo final se transmití�a en simulta�neo desde el teatro, como Hormiga Negra, 
cuenta Abiu� s. Este actor, siempre oponente en la estructura profunda, padecí�a las 
consecuencias de la identificacio� n ingenua: “En  El forastero que llegó una tarde le 
pegaba a mi madre –la actriz Carmen Delgado– y justo sucedio�  que se murio�  la mí�a. 
Me gritaban hijo de puta y yo sufrí�a... Tení�a que hacerlo, reí�rme como el malo que me 
tocaba hacer y soportar las puteadas”. Otra: “En el circo Real, de Colo� n y San Juan, 
hací�a Juan Barrientos, carrero del 900, donde hací�a de Galí�ndez, “al que nadie mojo�  la 
oreja”. Y resulta que estaba entre el pu� blico Andre�s Selpa y su mujer. Aplauden y lo 
hacen subir al reconocerlo. A ver, mojále la oreja, Selpa. El boxeador lo hace, claro, y 
yo saco el cuchillo. Vos serás Selpa pero yo soy Galíndez, etce� tera. Me silbaron y por 
poco me matan...”21

El subsistema, pues, se apropia de dos enunciaciones histo� ricas. A la remanencia 
del criollismo que delata Chispazos, y la herencia del folletí�n del gaucho outlaw, o sea 
el bandolerismo social, se yuxtapone el coeta�neo abordaje del nativismo que hemos 
analizado como particular del teatro vocacional; su misma diale�ctica de personajes y 
situaciones se aplican a la re�mora del sainete en su fase intuitiva, otra de las intrigas 
favoritas. Un pasaje por los programas de las puestas esce�nicas verifica la tendencia. 
Una de Necochea (Juan Barrientos), ilustrada con las fotos de los actores vistiendo la 
indumentaria de sendas criaturas, adiciona unas rimas autodescriptivas:

Pa�gina 1: La simpática dama joven Ruth Miralva en el personaje de Marta: 
“Marta es mi nombre/ Nací� con el alma de serenata/ fui amor y drama/ 
novia segu� n la suerte/ y llevo en el pecho una espina clavada/ con el 
dolor de una pun� alada/ que corta y corta al dar la muerte.
Pa�gina 2:  Carlos Galván, “Juan Barrientos, carrero del 900/ que nunca 
agacho�  la  frente/  que  aunque  de  pena  muero,/  seguire�  al  cadenero/ 
rienda en mano hasta la muerte”.
Pa�gina 3: Raúl Subilet, el sargento Garabito. “Soy sargento de faccio� n de 
1910/  a  nadie  preso  llevo/  y  nunca  metí�  la  pata/  porque  tengo  el 
corazo� n/ ma�s grande que una alpargata”.
Pa�gina  4:  El  recio  primer  actor  en  el  traidor  más  traidor  del  Radio 
Argentino (sic):  Galíndez, Ismael  Abiús: “Yo soy Galí�ndez,  al  que nadie 
mojo�  la oreja/pa los mansos soy oveja/ y pa los bravos soy leo� n/ pal 
amor soy bandoneo� n/ que conquista con sus quejas/ yo soy el guapo 
Galí�ndez/ y ninguno todaví�a me mojo�  la oreja”.

21 Adriana Vega y Guillermo Luis Chiappe cuentan que “en las zonas rurales, cuando terminaba la  
transmisio� n (de Nazareno Cruz y el lobo, de J. C. Chiappe) los oyentes se quedaban encerrados en  
sus casas, sugestionados por el realismo de lo que acababan de escuchar” (2011, p. 101). Estrenada 
en 1951, se representa y difunde durante 23 an� os en toda Ame�rica, hasta en California (USA); en 
San Juan de Puerto Rico se decreta un cambio de horario laboral para que los radioescuchas puedan 
seguir la historia (Íbid., p. 101).
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Ame�n de la familiaridad implí�cita, suerte de anagnórisis previa, establecida entre 
oyente y fisonomí�a de ficcio� n, se observa el sistema de personajes fijo: la Heroí�na-
dama joven, el He�roe-gala�n, el Caracterí�stico-co� mico y el Traidor-antagonista. Presu-
miblemente, el tercero, un policí�a que “a nadie preso lleva”, es oponente y ayudante 
del sujeto-He�roe, segu� n la secuencia. La actuacio� n, sema�ntica: el actor representa, 
construye y significa al personaje en una relacio� n mime�tica, se identifica aque� l con 
e�ste y ambos forman una unidad casi indiscernible para el espectador. Tambie�n la 
diccio� n se lee verosimilizada, imitativa del contexto (Pavis, 1994, p. 149 y pp. 151-
152),  que  recrea  un Buenos  Aires  au� n  aldeano y  por  extensio� n  los  pueblos  del 
interior en trance a la urbanizacio� n; ideolecto que dada su historicidad tiene mucho 
de  crono-lecto, pero dependiendo del  status del personaje: castellano neutro en la 
dama y el he�roe con verbalizaciones gauchescas si el  plot  es nativista, popular en 
modismos en el comparsa y declaradamente reo en el Traidor.

Puente  entre  el  pasado  inmigratorio-barrial  y  el  nuevo  estí�mulo  externo  del 
drama de posguerra, promete continuidad a la tradicio� n de las compan� í�as, locales y 
visitantes, que montaban especta�culos lí�rico-folclo� ricos para las colectividades, y a la 
vez exhibe pulsaciones de importacio� n absolutamente originales, ma�s trata�ndose de 
un team de aficionados. Se automatizan los procedimientos del sainete: el desarrollo 
sentimental  –el  destinador vuelve a ser el  sentimiento amoroso–;  los arquetipos 
paro� dicos del inmigrante se suavizan y tienden a ser abolidos, integrado a la nueva 
tierra ese mundo de padres europeos; aumentan los obsta�culos que debe sortear el 
he�roe y lo alejan o acercan de la heroí�na, y se subordina la concepcio� n drama� tica a 
las generales de la ley del melodrama: “teatro no del pueblo sino para el pueblo, 
medio de instruccio� n” y triunfo “de la sensibilidad, la justa recompensa a la virtud y 
el castigo del crimen” en palabras de Charles Nadier (1847).22 Desde lo discursivo, el 
radioteatro  “(procreaba)  nuevas  relaciones  entre  ge�neros  altos  y  bajos;  se 
interpenetraban procedimientos propios de un soporte a otro, se traspusieron ma-
trices populares de un medio o lengua a otro como el  melodrama, el  folletí�n,  la 
oralidad, el criollismo, la comicidad; fo� rmulas rí�tmicas mnemote�cnicas, tí�tulos rima-
dos, nombres llamativos, aliteraciones, repeticiones, juegos de palabras y redundan-
cias tema� ticas, proverbios y refranes. El oficio se basaba en la buena diccio� n, en la 
capacidad de gritar, la improvisacio� n y la funcio� n fa� tica” (Gotlip, 2001, p. 17).

Uno de los libretos,  El Chacho Varela, gaucho desde la vincha a la espuela (J. C. 
Chiappe) es ejemplar. Cuarenta y siete largos episodios; infinitas anagnórisis paren-
tales –padres muertos y sustitutos, hijos raptados de bebe�s, un presunto incesto no 
querido  entre  los  enamorados  debido  a  paternidades  confusas–;  un  malvado 
extremadamente perverso, poderoso omní�modo de la comarca y usurpador; nuevos 
tour de force del argumento que estiran el encuentro final de la pareja y parecen 
distanciarlos cada vez ma�s y hasta el uso del disfraz,  la reaparicio� n de la madre 
asesinada y el suspenso que demora la resolucio� n de una intriga a la emisio� n del dí�a 
siguiente. Nombre parlante en el protagonista, mixtura de Chacho Pen� aloza y Felipe 
Varela, el cual unifica revisionismo gauchista y federalista a un tiempo. El sistema de 
personajes convalida una regla obligatoria: la madre sufriente y sacrificada. Y las 
preseas de su populismo: llegar al corazón, el Malo altanero y violento, el ayudante 
que  oscila  entre  la  complicidad  y  la  hilaridad.  Se  entreve�  la  hibridación de  los 

22 Citado por UX bersfeld (2002, p. 71).
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ge�neros chicos, lo gauchesco junto a los to� picos del tango, malevaje y pulperí�a, un 
“guapo-peluquero” que bien podrí�a ser recluta del sainete. El u� ltimo grado infantil 
del teatro local a un paso de la vida adulta.

A  semejanza  del  sainete  pura  fiesta  y  la  comedia  blanca  predilectas  de  los 
filodrama� ticos, trasunta los valores de la mesocracia, sus creencias en un universo 
conflictivo que termina armonizando en el desenlace donde las fricciones de clase 
son atemperadas y fructifican el justo castigo del mal distorsionante, la premiacio� n 
de  la  virtud  y  el  augurio  de  la  felicidad  colectiva.  “El  suspenso,  la  inco� gnita,  la 
solidaridad local, el morir de amor, la amistad sin traiciones” (Vega y Chiappe, 2011, 
p. 19) Una nueva alternativa social a estas constantes se vislumbra: luego de asimilar 
al  gringo,  ahora se produce la absorcio� n del  migrante,  en el empaque del gaucho 
–antes alzado, fugitivo de la ley y al fin modelo del rebelde roma�ntico-folclo� rico– y el 
indio, el cabecita o, en el calificativo epocal, el descamisado.

Notoria la restriccio� n de espacios luego de incendiarse el teatro Odeón (1955): se 
recicla  el  cine  San Martín,  la  carpa  del  circo  Shangai presta  su  pista  como una 
reverberacio� n de la Historia a los orí�genes moreiristas del teatro criollo, y el  Colón 
sigue  dando  abrigo.  A  medida  que  se  ensancha  el  mercado  los  actores  se 
independizan  y  forman  nuevas  compan� í�as  (Jime�nez,  del  grupo  Chanel;  Jorge 
Pirosanto, Marita de la Cruz) y cierran la serie en las tablas. La crisis amaga en 1955, 
aunque el candado antiperonista no se ve decisivo en la materia: Chanel, prose� lito 
declarado del  Tirano Prófugo,  no tiene trabas en sus presentaciones.  Altamirano 
atribuye el comienzo del fin a un giro de marketing en LU9, a trave�s de la asuncio� n 
como director del uruguayo Evaristo Marí�n, que “impulso�  una radio con aspectos de 
mercado, que choco�  con la vieja nocio� n de la radio comunitaria”,  un sí�mbolo del 
cambio de e�poca y la despedida ma�s clara a la aldea de vecinos. El brusco deceso de 
Jime�nez, en 1965, que relata Abiu� s, “Viajaba con Mo� nica Lando�  (esposa y primera 
actriz) cuando se accidento� .  Íba en su  Rambler Cross Country a Loberí�a, donde lo 
esperaba la compan� í�a, y a la altura de Necochea choco�  contra un camio� n”,23 emble-
matiza la la�pida de un final anunciado, y tambie�n la circulacio� n del radioteatro fuera 
de su sitio de emisio� n y de la ciudad misma que lo hace masivo. Abiu� s enfatiza:

En cualquier lado se hací�a teatro. Una vez improvisamos el tablado en 
una cancha de bochas. Otra, en el ande�n de la estacio� n Chapadmalal, con 
Jime�nez: poní�amos dos soles de noche a kerose�n porque no habí�a luz 
ele�ctrica. Despue�s la gente nos agasajaba, nos esperaba con lecho� n, nos 
regalaba un jamo� n entero, chorizos, torta. Así� fue en Los Pinos, cerca de 
Balcarce, por ejemplo. Y siempre a sala llena. 

La rivalidad entre novelas y  radios se resolví�a  sin traumas al  haber profusos 
oyentes: “Chanel en el Odeón hací�a El capitán Furia y nosotros (Carmona) en el Colón 
poní�amos  El León de Francia y los dos llena�bamos la sala”.  Ma�s au� n,  los elencos 
porten� os  no  obtení�an  tanto  e�xito  en  comparacio� n:  “En  Necochea,  en  el  París, 
llenamos.  Dos  o  tres  dí�as  despue�s,  cerca  del  60,  debutaban  (Jose�)  Cibria�n-(Ana 
Marí�a) Campoy y tuvieron media sala, pero í�bamos nosotros y con la obrita exploto�  
el cine. Lo� gico, la gente escuchaba Radio Necochea”.   

23 Altamirano: entrevista del 18 de febrero de 2011. Abiu� s: Entrevista del 4 de febrero de 2008. La 
noticia sobre el accidente fatal de Jime�nez: ET, 19/7/65, p. 2 y LC, 18/7/65, p. 1.
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Conclusiones para un próximo acto

Los  lí�mites  de  este  capí�tulo  nos  obligan  a  sintetizar  una  parte  de  la  extensa 
historia, y adelantarnos en la diacroní�a a las de�cadas de productividad, intercambio 
y recepcio� n ma�s fecundas; empero, el medio siglo que narramos es el alma�cigo de 
una cosecha admirable por venir.24

El programa de mano de  Un niño juega con la muerte (de Mariani y Fonrouge, 
estrenada en septiembre de 1950) retiene una prospectiva: por un lado “contribuir a 
la  cultura  integral  del  vecindario,  promover  su acervo intelectual  y  favorecer  la 
vocacio� n de los diletantes”; por el otro, “acrecentar el intere�s del pu� blico hacia las 
ma�s elevadas y variadas manifestaciones de este arte”, desde cla� sicos a “comedias, 
dramas y teatro para nin� os, zarzuelas y operetas”. Las creencias constitutivas de los 
creadores/productores  parten  de  educar  al  vecino,  convertirlo  en  espectador, 
naturalizar la  frecuentacio� n  de la  asistencia al  teatro y,  finalmente,  amplificar el 
menu�  disponible, una vez que se logro�  lo anterior. A esto se agregara�n las obsesiones 
del  movimiento independiente de los an� os 1960 y 1970: obtener la sala propia, 
educar al actor en cursada acade�mica a trave�s de las escuelas de arte esce�nico, y, 
sobre todo, vivir del teatro como profesionales una vez que se consolido�  lo anterior. 
El surgimiento de la universidad provincial (1961) es el estí�mulo externo para un 
nuevo auditorio joven, pequen� o burgue�s, culto y politizado, y alimentara�  las butacas 
de los teatros alternativos. 

Los rituales se advierten en la puesta. Se considera remanente o residual cuando 
fue “realizada en sociedades y e�pocas anteriores y a menudo diferentes, pero todaví�a 
accesible y significativa (Williams, 1982, p. 190) –aunque la creacio� n es actual sus 
convenciones son resultado de otros momentos histo� ricos (el sainete en los an� os 
filodrama� ticos); dominante, designa y legitima como literario o teatral determinado 
tipo de textos, el denominado “teatro de calidad” así�  caratulado por instituciones 
mediadoras como los premios,  la crí�tica,  etc:  serí�a  el  caso del  Teatro de Arte  de 
Agustina  Fonrouge;  emergente, la  mise nueva,  que  marca  un  cambio  dentro  del 
sistema  teatral  “intentan  avanzar  (y  a  veces  lo  logran)  ma�s  alla�  de  las  formas 
dominantes  y  de  sus  relaciones  socio-formales”  (Williams,  op.  cit., p. 190):  el 

24 Remitimos a nuestro libro Los an� os 60, un modelo para amar: teatro y sociedad marplatenses 
(2017), retrato pormenorizado del teatro independiente que analiza la formacio� n y estrenos de los 
principales elencos y directores. Vale mencionar al escribano-dramaturgo He�ctor Llan de Rosos. De 
carnet peronista, no posa en las pa� ginas del perio� dico ni en la gala social marplatense en estos an� os 
proscriptivos, y sin embargo una liquidacio� n de Argentores, fechada el 18 de noviembre de 1966 le 
factura  95.  686$  en  concepto  de  franquicias  de  autor  por  los  u� ltimos  siete  ejercicios  anuales. 
Grande debio�  de ser la fama de Llan fuera del ejido. Don� a Cuerito y Su primera mentira (1958) se 
dan en Mar del Plata, pero Que�  leona es esta mujer en Entre Rí�os y Mintiendo se vive… sigamos 
mintiendo conoce cuatro meses de cartel en CABA (febrero/mayo), varios dí�as en La Plata y una 
gira a trave�s de Ensenada, Za� rate, Avellaneda, El Palomar, Adrogue� , Pilar, Parana� , Quilmes, Lomas 
de  Zamora,  Miramar,  Los  Pinos  y  Loberí�a.  Sus  obras  nativistas  y  del  sainete  orillero  siguen 
prendiendo en los  pueblos  pampeanos y  ma�s  alla�  en  1962:  Ramo� n  Antonio  Santilla�n  (Oriente, 
Copetonas,  Queque�n,  Comodoro  Rivadavia,  Guisasola,  San  Agustí�n,  Ochandí�o,  San  Manuel),  El 
carrero del mercado (Tres Arroyos,  Orense,  Gonza� lez Cha�ves,  Cascallares) y Aniceto Antuco, un 
gaucho que quiso ser pituco en 1963 pasa por el mismo circuito y en 1966 se lanza Mintiendo a 
Rosario,  San  Nicola� s,  Arequito,  Santa  Fe,  Can� ada  de  Go� mez  y  Firmat.  Sigue  en  el  balneario 
presta�ndola a LU9 y llega hasta Montevideo al menos en una ocasio� n (febrero de 1965).
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realismo reflexivo y el absurdo y el teatro polí�tico en 1960 y 1970. Mar del Plata 
observa un campo teatral  desplazado,  con un retraso relativo si  se lo coteja a la 
impronta porten� a, pues todaví�a hay sainete bien entrado 1940, la radio colabora en 
inmovilizar los valores del viejo melodrama, y recie�n agiorna su corpus gracias a los 
grupos independientes de 1960 en adelante: dramaturgia de la segunda posguerra, 
problema� ticas sociales contempora�neas,  inte�rpretes instruidos por descendientes 
de Stanislavski, adaptacio� n de la este� tica brechtiana.25

Las instituciones teatrales evolucionan junto a la ciudad, del club socio deportivo y 
su cuadro de la vecindad para el dancing auto celebratorio de los sa�bados en el SUM 
de la entidad, al radioteatro —no casualmente llamado tambie�n  radionovela—que 
pasa del espacio fí�sico al virtual del  éter y convoca al oyente urbano en general, y, 
cuando el pueblo se vuelve ciudad y se populariza y nacionaliza como meta turí�stica, 
se  lanza a  la  bu� squeda de  la  autarquí�a,  la  sala  propia  y  las  tema� ticas  urgentes. 
Entonces se pronuncia una para�bola centrí�fuga proverbial para la redefinicio� n de su 
territorio:  los  actores  que  viajaban  a  los  pueblos  de  la  periferia  ahora  tienen 
sucesores que salen fuera del paí�s y representan (re-presentan) a nuestro teatro en 
festivales del mundo.26 Se verifica, adema�s, la primera participacio� n promotora del 
Estado municipal, quien se decide a fundar una Escuela de Arte Drama� tico, au� n de 
fugaz existencia (1965-1966), y cuyo fruto tardí�o pero ya definitivo se concretara�  en 
1979 y dara�  vida a las futuras generaciones de inte�rpretes.

Allí� sí� comienza otra historia.

25 Nos referimos a Gregorio Nachman, director de OCA (Organizacio� n Cultural Atla�ntica, 1960-
1965),  seleccionado para dirigir  la  primera Escuela Municipal  de Arte Esce�nico (1965) y luego 
creador del  TCM (Teatro de la  Comedia Marplatense);  Roberto Galve�  (TAM, Teatro de Actores 
Marplatenses, 1959-1966) y Rube�n Bení�tez (Arte y Estudio, 1958-1969). Desde 1956 hasta media-
dos de 1990 estrena todos los an� os La Leyenda, de Horacio Montanelli. Cabrejas, 2017, pp. 60-90.
26 La Leyenda de Montanelli,  u� nico director con sede propia en el  salo� n  del  Club Quilmes,  es 

seleccionada entre diez elencos de todo el  paí�s  para representar a Mar del  Plata en el  Festival  
Ínternacional de Manizales (Colombia) en 1974. Nachman y su compan� í�a son premiados en el ÍÍ 
Festival Ínternacional de Caracas, la Muestra de Chacabuco y el Encuentro Nacional de Teatro en 
Co� rdoba  (todo en  1974).  El  conductor  de  las  Comedias  tiene  un  breve  contrato  con el  Teatro 
Municipal General San Martí�n (TMGSM) de Buenos Aires. 
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Memorias de la última dictadura militar en tres obras
de dramaturgas del Noroeste Argentino

Valeria Mozzoni
Universidad Nacional de Tucuma�n

Teatro de posdictadura desde el NOA

En  un  marco  de  proliferacio� n  de  micropoe�ticas,  desde  la  recuperacio� n  de  la 
democracia hasta la actualidad, numerosos autores y autoras proponen –desde sus 
textos drama� ticos y pra�cticas esce�nicas– un trabajo sobre el ejercicio de la memoria 
de aquellas violencias monstruosas y una advertencia sobre lo que persiste de la 
dictadura en el presente. 

Para  reflexionar  sobre  co� mo  los  dispositivos  poe�ticos,  en  este  caso,  de  tres 
autoras del NOA, abordan la representacio� n de aquel horror histo� rico, comentare-
mos las obras: Rodillas negras (2019) de Andrea Campos (Jujuy); Lely o las máscaras 
(2021) de Raquel Guzma�n (Salta) y  Las Antonias (2021) de Karina Toloza y Marí�a 
Elena Gonza� lez (Tucuma�n). 

El Golpe de Estado del 24 de marzo de 1976, tuvo –como en todos los a�mbitos de 
la vida social– un impacto directo en la actividad cultural.  Para el campo teatral 
argentino, en general,  fueron tiempos de estancamiento y desarticulacio� n,  conse-
cuencia directa de dos movimientos: por una parte, la clausura de las ma�s importan-
tes instituciones culturales y, por otra parte, el repliegue de las y los agentes frente a 
la  censura,  la  persecucio� n  y  la  desaparicio� n  de  personas.  Con  el  retorno  de  la 
democracia, en 1983, podemos reconocer a la posdictadura como una nueva unidad 
de periodizacio� n en la historia de los teatros argentinos. En los cuarenta an; os que 
lleva su desarrollo  pueden reconocerse subunidades o  etapas pero recogeremos 
aquí�  –para entender sus caracterí�sticas generales– algunos rasgos sistematizados 
por Jorge Dubatti (2015). Para el autor
  

El teatro de la Postdictadura ofrece una cartografí�a de complejidad ine� -
dita, resultado de la ruptura del binarismo en las concepciones este� ticas 
y  polí�ticas  (Lodge,  1981),  la  caí�da  de los  discursos de autoridad y  el 
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profundo sentimiento de desamparo y orfandad generado en la dictadura 
y proyectado en el perí�odo au� n vigente (p. 3)

Es  en  este  sentido  que  debe  entenderse  la  proliferacio� n  de  micropoe�ticas  de 
subjetividad alternativa en las  que la  dictadura se  presenta como continuidad y 
como trauma. En un marco de desdelimitacio� n, destotalizacio� n y molecularizacio� n, 
cada grupo o teatrista organiza sus referentes, autoridades o tradiciones de manera 
singular; imperan y conviven mu� ltiples me�todos de trabajo y visiones de mundo 
va� lidas  “siempre y  cuando no ataquen bases  humanistas  de  consenso”  (Dubatti, 
2015, p. 5). 

En el NOA –que vamos a entender aquí� no como mera regio� n histo� rico-geogra� fica 
sino  como  un  locus de  enunciacio� n  especí�fico  y  descentralizado  (Tossi,  2023)– 
podemos reconocer algunos movimientos coincidentes, aunque con las diferencias 
que  se  presentan  intrarregionalmente.  Los  primeros  an; os  luego  de  la  dictadura 
(de�cada del ’80) comienza un lento reagrupamiento de agentes y reactivacio� n de la 
actividad teatral a partir de la normalizacio� n y creacio� n de instituciones culturales y 
espacios de formacio� n. Sin embargo, es en la de�cada del ’90 y, sobre todo, hacia el 
final  de la  misma,  cuando comienza a  ser  ma�s  notoria  la  produccio� n  de grupos 
independientes, el surgimiento de salas y espacios teatrales y un desarrollo soste-
nido de dramaturgias locales.  Mucho de ello tiene que ver,  tal  como sen; alan los 
propios hacedores y hacedoras (Borgna, 2023), con la sancio� n de la Ley Nacional del 
Teatro N° 24800 en 1997 y, con ella, la creacio� n del Instituto Nacional del Teatro. En 
las distintas provincias que integran la regio� n,  (desde la perspectiva del INT), se 
crean Premios y Festivales, se consolidan espacios de formacio� n oficiales e indepen-
dientes,  se  multiplican y  diversifican las  producciones e  investigaciones (incluso 
luego de la crisis del 2001) y la cartografí�a de nuestros teatros se presenta diversa, 
dina�mica  y  prolí�fica.  En  ese  marco,  los  temas  vinculados  a  las  memorias  y  las 
violencias de la u� ltima dictadura militar, ocupan un lugar importante en el campo 
teatral del NOA. 

Hemos elegido tres obras escritas por dramaturgas de Jujuy, Salta y Tucuma�n, 
para reflexionar sobre co� mo se presentan los temas relacionados con aquellos an; os 
nefastos sin perder de vista las tensiones de ge�nero y regio� n que atraviesan estas 
micropoe�ticas. En reflexiones anteriores, hemos sen; alado que no es novedad que el 
rol de las mujeres en el teatro ha sido histo� ricamente restringido; las mujeres hemos 
sido personajes hablados por esas plumas masculinas,  hemos sido espectadoras, 
actrices como el  lugar ma�s  ampliamente permitido,  pero el  acceso a la escritura 
drama� tica, la direccio� n esce�nica, las tareas te�cnicas, la gestio� n y los cargos directivos 
en el mundo del teatro fueron de ma�s difí�cil acogida y –au� n hoy– constituyen un 
espacio de disputas. Afortunadamente, en el siglo XXI, en especial los u� ltimos an; os 
–seguramente en coincidencia con la emergencia de los movimientos feministas en 
distintos a�mbitos de la vida social, cultural y polí�tica–, la dramaturgia escrita por 
mujeres ha ganado espacios: se han publicado antologí�as, escrito numerosos artí�cu-
los en torno a las dramaturgas, han surgido espacios de lectura, estudio y formacio� n 
especí�ficos sobre la perspectiva de ge�nero en las artes esce�nicas, existen proyectos 
de investigacio� n que abordan la tema� tica y cada vez son ma�s  las charlas,  mesas 
paneles y conversatorios sobre la escritura drama� tica de las mujeres en nuestro 
paí�s. Sin embargo, au� n queda mucho camino por recorrer, sobre todo, para visibi-
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lizar la produccio� n en ciertas regiones de la Argentina. El NOA, puntualmente, es una 
de ellas1.

Las obras

Rodillas  negras de  Andrea  Campos2 (Jujuy)  se  estreno�  en  el  an; o  2015,  en  la 
significativa fecha del 14 de junio (rendicio� n argentina en Malvinas) y se publico�  en 
el  an; o 2019 en la compilacio� n  Malvinas II:  la guerra en el  teatro,  el  teatro de la 
guerra, a cargo de Ricardo Dubatti. Es una obra que ha tenido numerosas puestas en 
escena, las u� ltimas, en abril de este 2023. Surgida como un ejercicio drama� tico en 
2005 se  gesto�  como un homenaje  a  la  memoria  de  los  he�roes  de  Malvinas  que 
–desde lo poe�tico y musical– aborda la dimensio� n trauma� tica del conflicto be� lico. 

El  texto  se  estructura  en  cinco  escenas  y  la  accio� n  drama� tica  se  construye 
binariamente: dos personajes (Hombre y Mujer) que no dialogan entre sí�, pero en 
cuyos parlamentos fragmentarios  puede el  lector/espectador ir  completando los 
huecos de la historia; y dos espacios principales (interior: la habitacio� n y exterior: la 
plaza) que, sin embargo, se multiplican por la potencia de las meta� foras implicadas 
en  cada  uno  de  ellos.  La  autora  ha  disen; ado  tambie�n  un  significativo  ambiente 
sonoro a partir de la inclusio� n de instrumentos musicales (violí�n, trombo� n y cello) y 
de efectos de sonido como la lluvia. 

Rodillas negras tematiza la Guerra de Malvinas como pe�rdida y centra el conflicto 
drama� tico  en la  imposibilidad de  duelo.  Campos opta  por  proponer  una red de 
sentidos –ya desde el tí�tulo– que se materializa en indicios que metoní�micamente 
remiten al referente del que trata de dar cuenta: un nin; o que juega con palitos/ 
soldados, las rodillas negras por jugar o por arrastrarse en un campo de batalla; el 
decorado sonoro de la lluvia que remite al espacio frí�o y hostil de las islas a la vez 
que se vincula con el estado aní�mico del personaje femenino que dice: “Era mi padre. 
Era mi hermano. Era mi hijo. Era…” (Campos, 2019, p. 103).

Un eje fundamental del texto es el nin; o, un personaje ausente, so� lo aludido en los 
parlamentos del  Hombre y la  Mujer (personajes patentes,  visibles en escena).  A 
trave�s de ese nin; o se configura al ex combatiente que “no esta� ”, ya sea porque ha 
caí�do en combate o por la invisibilizacio� n de una sociedad, pero, por sobre todo, de 
unas  autoridades  indiferentes.  No  tiene  nombre  propio  porque  tiene  muchos 
nombres: Fabricio, Franco… Fausto, Facundo… Francisco […], Fabián. Puede resultar 
en principio parado� jico, pero, la recuperacio� n de la identidad se produce a partir de 
la multiplicacio� n de la misma. Recuerda el gesto de las madres de plaza de mayo 
desbordando de los pan; uelos el  nombre de sus hijas e hijos para colectivizar la 
bu� squeda, para visibilizar a cada una y cada uno de los desaparecidos. Las mismas 
madres que se expresaron durante el conflicto be� lico del ’82, repudiando la guerra y 

1 Remitimos a:  Mozzoni,  V.  (2021): “Ni las hermanas de Shakespeare,  ni las hijas menores del  
puerto” (p. 9 a 16). En Mozzoni (comp.) Tantakuy. Antología de Dramaturgas del NOA, Humanitas. 
2 Artista y docente jujen; a se proyecta primero en el mundo de las Artes Visuales desde el 2001  

actualmente expone en diferentes salas de la Provincia de Jujuy y en Buenos Aires integra el grupo 
Viento Norte. Su obra tiene un estilo Abstracto Geome� trico que la caracteriza por el color y sus 
diferentes meta� foras regionalistas. Luego desde el 2006 incursiona en el teatro primeramente en el 
escenario  para  luego  focalizarse  como  directora  y  autora,  entre  sus  obras:  Mu� ltiples  Cenizas, 
Rodillas Negra- en memoria de los he�roes de Malvinas, Tu�  sabes que grite�  en las que tambie�n pone 
su condimento desde la escenografí�a.
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la  dictadura  toda  con  la  frase:  “Las  Malvinas  son  argentinas,  los  desaparecidos 
tambie�n”.  

Frente a los desplazamientos figurativos del comienzo, al avanzar la obra se va 
delineando un campo sema�ntico  que  remite  con mayor  claridad a  la  Guerra  de 
Malvinas a trave�s de palabras como ataquen, frí�o, hambre, miedo, Patria. Y, en la 
penu� ltima escena, se incorpora un documento real a trave�s de la lectura de una de 
las cartas que estudiantes argentinos escribieron para enviar a las islas con el fin de 
acompan; ar y dar a�nimo a los soldados. Este elemento, suspende la ficcio� n por un 
momento y encauza las claves de lectura/expectacio� n de la obra de Campos; sin 
embargo, la estilizacio� n artí�stica va ma�s alla�  del testimonio y el documento para 
marcar  distancia  frente  a  cierto  discurso  e�pico  (con  status  de  gesta  patrio� tica) 
construido  desde  la  historia  oficial,  como  así�  tambie�n  a  los  movimientos  de 
desmalvinizacio� n  posteriores.  Se  inscribe  entonces  en  una  tendencia  de  recupe-
racio� n y revisio� n de las etapas ma�s oscuras de nuestra sociedad cuyas consecuencias 
profundas son visibles, pero no siempre debidamente dimensionadas en el presente. 

Lely o las máscaras. (Drama en tres actos) de Raquel Guzma�n3 (Salta) siguio�  un 
derrotero particular, escrita en los 80, es decir apenas concretado el retorno a la 
democracia, permanecio�  en la intimidad de su autora, destacada sobre todo por sus 
producciones  poe�ticas,  hasta  ser  publicado  en  2021  en  Tantakuy.  Antología  de 
Dramaturgas del NOA. La obra, hasta donde conocemos, sigue sin haber sido puesta 
en escena. 

En Lely o las máscaras, Guzma�n (re)construye en el primer acto un clima de e�poca 
a partir de escenas cotidianas y dome�sticas en las que el personaje de la joven Lely 
hojea las revistas de moda (Vosotras) o escucha –junto a su madre- la mu� sica de Julio 
Iglesias en la radio. El padre atiende el almace�n familiar hasta que desaparece. El 
segundo acto, anula la ilusio� n de realidad a trave�s del clima de enson; acio� n y los 
movimientos lentos que dominara�n la escena. Es el momento de la aparicio� n de las 
ma�scaras. El extran; amiento se intensificara�  en el acto tercero en el que, segu� n sen; ala 
la acotacio� n: 

(El escenario sera�  todo blanco y tendra�  en el centro una balanza, revestida 
de papeles brillantes y multicolores, uno de los platillos estara�  levemente 
inclinado y se mantendra�  así� en las dos escenas […]) (Al encenderse las 
luces Lely estara�  sentada en el  platillo  ma�s  alto de la  balanza,  vestida 
sobriamente y con la cara pintada de blanco, como con excesivo polvo. 
Sera�  tan joven como al  comienzo de la pieza,  pero de aspecto triste y 
cansado. Sus movimientos sera�n de marioneta.) (Guzma�n, 2021, p. 80-81)

El  contexto  de  la  u� ltima dictadura se  hace  presente  a  trave�s  de  ideologemas 
tristemente reconocibles para cualquier argentino: Por algo sera�  (que remite al “algo 

3 Raquel Guzma�n. Nacio�  en Monteros (Tucuma�n) pero vivio�  la mayor parte del tiempo en Salta. 
Como docente e investigadora de la Universidad de Salta se dedico�  sobre todo al estudio de la 
poesí�a argentina, publicando libros y artí�culos referidos a ese tema, como así� tambie�n a las proble-
ma� ticas de la literatura del NOA. En poesí�a publico�  Quiero volver a casa (Premio Argos Co� rdoba 
1991) y Zócalo (Premio Provincial de Poesí�a Salta 2016), Poema del cuerpo fugitivo (2020), tambie�n 
un libro de microrrelatos,  Verde billar (2018). Con la poeta Miriam Fuentes coordino�  la antologí�a 
cooperativa Eva decidió seguir hablando. Poesía de mujeres en el noroeste argentino (2009).

137



habra�n hecho”) o la dolorosa pregunta de madres y abuelas: ¿do� nde estara� , donde?, 
mientras en la televisio� n y las calles so� lo se escuchan gritos de gol. La escena final 
marca el retorno a cierta pretendida “normalidad” con el trabajo rutinario de dos 
oficinistas que confeccionan listas…las listas negras de la maquinaria cí�vico-militar 
que arrasaba con cualquier atisbo de oposicio� n a ese re�gimen del horror. Todo esto 
mientras se preparan para el partido de argentina contra los naranjas. Frente a la 
indiferencia  –por  desidia,  complicidad  o  miedo-  la  Lely  marioneta  de  la  escena 
anterior, habra�  dejado sentado el gesto de resistencia de tantos y tantas al decir: “De 
todos modos seguire� , gritare� , peleare�  y hasta... buscare� , sí�  buscare�  otros para que 
suban” (Guzma�n, 2021, p. 81) para inclinar la balanza.

En los tres actos y sus siete escenas se juega entre la recreacio� n de un clima de 
e�poca ligado a las referencias de lo cotidiano de la vida en la Argentina de los setenta 
y el extran; amiento para dar cuenta de la violencia de aquellos tiempos oscuros que 
so� lo es posible a trave�s de la ma�scara como artefacto que deshumaniza, pero a la vez 
subraya  lo  macabro  del  aparato  represor  y  genocida  y  la  buscada  pe�rdida  de 
identidad en la figura del “desaparecido”. Salvo Lely, ningu� n personaje tiene nombre 
propio, configuran roles (madre, oficinistas) y metoní�micamente, sectores sociales 
poderosos  (Alcalde,  Superintendente,  Beneme�rito,  evocados  en  el  mono� logo  de 
Lely). 

La protagonista comienza siendo una adolescente tí�pica y despreocupada para 
transformarse  luego,  atravesada por  la  experiencia  trauma� tica,  en  un fantasma/ 
marioneta (tal como indica la acotacio� n citada ma�s arriba) que sin embargo resiste 
por el deseo y la bu� squeda de justicia,  representada por la balanza que trata de 
inclinar a pesar de todo. 

La obra Las Antonias de Karina Toloza y Marí�a Elena Gonza� lez4 (Tucuma�n) realizo�  
su preestreno en el espacio cultural Fuera de Foco en el an; o 2018 y fue incluida en 
Tantakuy.  Antología de Dramaturgas del  NOA,  publicada en 2021.  Nace como un 
homenaje  al  padre  de  una de  las  autoras,  Jose�  Francisco Toloza,  y  a  las  30 mil 
personas desaparecidas en la u� ltima dictadura militar. En palabras de sus autoras: 

Las Antonias reu� ne voces de diferentes mujeres atravesadas por viven-
cias, experiencias dolorosas y ausencias. Estos fragmentos tejen multipli-
cidad de tramas que forman parte de nuestra historia y contribuyen al 
ejercicio de la memoria y el reconocimiento a las mujeres que abrieron 
camino de lucha5.

4 Se reconocen mutuamente hermanas de la vida, del teatro de la poesí�a, del feminismo y la lucha 
cotidiana por los derechos de todas las personas. Marí�a Elena Gonza� lez: Docente, actriz y poeta. 
Pertenece al grupo “Batahola Teatro”. En 2019 se sumo�  al grupo “Las Lisí�stratas” con direccio� n del 
grupo Manojo de Calles, con la obra “Fuga 2019” y en el 2020 con “Perfodemias”, laboratorio de 
actuacio� n  pande�mica.  Karina  Toloza,  actriz,  poeta,  militante  por  los  derechos  humanos.  Forma 
parte de la obra Fuga 2019, Opereta de las Lisí�stratas y “Perfodemias” con la coordinacio� n Manojo 
de Calles y produccio� n de Fuera de foco, espacio de Arte. Formo�  parte de sala Luis Franco, Taller 
actoral.  Ambas  participaron  del  Ciclo  Literario  “Cronopios”  en  Tafí�  Viejo  y  de  otros  eventos 
literarios.
5 Datos brindados por las autoras en ocasio� n de la publicacio� n de la Antologí�a Tantakuy (Mozzoni, 

V. compiladora. Dpto. de Publicaciones, Editorial Humanitas, Fac. de Filosofí�a y Letras UNT, 2021).
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En nueve fragmentos/cuadros cuatro Antonias (Antonia-Amelia, Antonia-Marí�a, 
Antonia-Bailarina y Antonia-Mu� sica) interactu� an con distintos objetos y piezas de 
vestuario que ira�n adquiriendo significados especí�ficos en distintos momentos de la 
obra. Antonia-Amelia y Antonia-Marí�a desde acciones dome�sticas y cotidianas como 
cocinar empanadas van reconstruyendo memorias familiares trauma� ticas y mons-
truosas que pasan de lo personal/privado a lo social/pu� blico en la medida en los que 
los elementos se van resignificando y, por ejemplo, la masa de las empanadas se 
convierte en mordaza y el palo de amasar en cachiporra, a la vez que en los parla-
mentos van a apareciendo registros de violencia policial, de huelgas, de movilizacio� n 
en los  ingenios  (espacios  emblema� ticos  de la  lucha obrera desde sus cierres  en 
Tucuma�n en la dictadura de Onganí�a en el ’66). Como en las otras obras, la cuestio� n 
del  nombre viene ligada a la  identidad,  y  la  identidad a la  memoria.  El  nombre 
propio deviene colectivo y las Antonias se multiplican, M. Pollak (1992) citado por 
Jelin, sen; ala: 

La memoria es un elemento constitutivo del sentimiento de identidad, 
tanto individual como colectivo, en la medida en que es un factor extre-
madamente importante del sentimiento de continuidad y de coherencia 
de una persona o de un grupo en su reconstruccio� n de sí� mismo». (Jelin, 
2002, p.25)

Las violencias dome�sticas refractan las violencias polí�ticas y sociales que atraviesan 
la  historia  de  nuestro  paí�s.  En  el  cuadro  nueve  las  referencias  a  la  dictadura 
instaurada en el  ‘76 se  hacen explí�citas  y  en boca de las  Antonias  aparecen las 
historias en primera persona de las y los desaparecidos; incluida la del padre de 
Karina Toloza que el texto homenajea: 

Soy Jose� .  Tengo 26 an; os.  Soy te�cnico en higiene y seguridad.  Estudio 
meca�nica  en  la  universidad  tecnolo� gica  y  trabajo  en  saneamiento 
ambiental  de  salud  pu� blica.  Estoy  muy  cerca  de  mis  compan; eros  de 
laburo empapa�ndome de polí�tica. Hoy pase�  por el arco del hipo� dromo, 
cerquita del lago por u� ltima vez. Fui arrojado y ocultado en el Pozo de 
Vargas.  Identificado en el  an; o  2016.  So� lo  tengo el  cra�neo y  el  fe�mur. 
(Toloza y Gonza� lez, 2021, p. 182).

El Pozo de Vargas, ubicado en la ciudad tucumana de Tafí� Viejo, fue una macabra 
fosa de inhumacio� n clandestina durante el terrorismo de estado. La causa del Pozo 
de Vargas inicio�  en 2002 y desde entonces se encontraron restos de ciento cuarenta 
y nueve ví�ctimas del secuestro, la desaparicio� n, la tortura y el asesinato por parte de 
la  u� ltima  dictadura  cí�vico-militar.  De  esas  ciento  cuarenta  y  nueve  personas, se 
pudieron identificar ciento diecise� is. A veinte an; os del inicio de los trabajos, el 21 de 
marzo de 2023 se dio por finalizada la tarea de excavacio� n y se continu� a con la 
identificacio� n de los restos. 

Esos restos son cuerpos, esos cuerpos personas, esas personas historias de vida. 
Resulta muy significativo co� mo tantos an; os despue�s, el resto se vuelve voz, se vuelve 
identidad, lo acallado y aniquilado se materializa para contar y para reivindicar la 
necesidad de producir memoria y de volver sobre la historia reciente porque sigue 
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aconteciendo. La didascalia que abre el texto drama� tico de Toloza y Gonza� lez indica: 
“En un espacio circular, vestuario repartido en el piso formando siluetas humanas: 
un saco de hombre, un bato� n con una mantilla tejida, un vestido de fiesta, un vestido 
de novia,  una camisa con pantalo� n de trabajo y unas botas” (Toloza y Gonza� lez, 
2021, p. 172). Ese vestuario vací�o de cuerpos al inicio, se corporiza a medida que se 
sucede la obra; el teatro hace presentes a los muertos y, como propone Jorge Dubatti 
(2014) en relacio� n con esta tendencia extendida en la escena argentina de posdic-
tadura, se torna en un procedimiento de compensacio� n simbo� lica y friccio� n polí�tica 
en una cultura donde la dictadura institucionalizo�  las desapariciones y habra�  por 
siempre miles de cuerpos sin duelo. 

Las tres obras que comentamos trabajan sobre un eje central de la herida abierta 
que significa la u� ltima dictadura militar: la evocacio� n de los y las ausentes. El teatro, 
como constructo memorialista (Dubatti, 2014), recupera los cuerpos por medio de 
distintos  procedimientos,  de  campos  sema�nticos  metafo� rica  y  metoní�micamente 
construidos para hacer frente a las polí�ticas de olvido y negacio� n. El protagonismo 
de personajes femeninos en cada uno de los textos drama� ticos abre tambie�n una 
cuestio� n ya esbozada por Jelin en una nota a pie en  Los trabajos de la memoria 
(2002) y que podemos trasladar a la reflexio� n sobre estas dramaturgias. La memoria 
como espacio de disputas cobra un espacial sentido cuando de mujeres se trata; 
sen; ala la autora: “Los sí�mbolos del sufrimiento personal tienden a estar corporei-
zados en las mujeres –las Madres y las Abuelas en el caso de Argentina– mientras 
que los mecanismos institucionales parecen pertenecer ma�s a menudo al mundo de 
los  hombres”  (2002,  p.  62).  La  dimensio� n  de  ge�nero,  tanto  en  relacio� n  a  los 
personajes  como  a  las  autoras,  permite  pensar  este  corpus  con  perspectiva  de 
ge�nero  lo  que  implica  el  reconocimiento  de  corpopoéticas como  estrategias  de 
reapropiacio� n y reafirmacio� n del cuerpo frente a histo� ricas polí�ticas de negacio� n, 
exclusio� n y escamoteo de cuerpos femeninos (Audran, 2017).

Comentario de cierre

Ma�s que cualquier otra expresio� n artí�stica, el teatro como acontecimiento convi-
vial deviene polí�tico en sí�  mismo, presentificando lo doloroso de las ausencias en 
voz, en cuerpo, en proyeccio� n de experiencias í�ntimas y privadas al a�mbito de lo 
pu� blico y lo colectivo, apostando por reconstruir el tejido social sistema� ticamente 
desarticulado durante el perí�odo dictatorial.  

¿Co� mo  se  dice  una  herida?  Las  tres  micropoe�ticas  de  dramaturgas  del  NOA 
comentadas aquí�  se  ubican en la  posdictadura,  entendida como un bloque en la 
periodizacio� n de la historia de los teatros en argentina, que comienza en el an; o 1983 
y llega hasta la actualidad, aunque posee distintas etapas de desarrollo por ser un 
perí�odo irresuelto, dina�mico y contradictorio. 

En este teatro, el autodenominado Proceso de Reorganizacio� n Nacional (1976– 
1983), se presenta como continuidad y como trauma (Dubatti,  2015). El aparato 
represivo  del  Estado,  los  desaparecidos,  la  Guerra  de  Malvinas,  los  ideologemas 
instaurados  en  nuestra  e�poca  ma�s  oscura  son  poetizados  por  las  autoras  como 
formas de resistencia, de recuperacio� n de los cuerpos y las memorias cuyas huellas 
individuales se inscriben en marcos sociales que las develan colectivas y actuales. 
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Los  textos,  de  muy  reciente  publicacio� n,  demuestran  que  es  necesario  seguir 
alertando  acerca  de  que,  si  bien  hemos  recuperado  la  institucionalidad  hace  ya 
cuarenta an; os, no han desaparecido del todo ciertas estructuras de la dictadura. 
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Teatro del Bardo y El Séptimo Fuego:
encuadres histórico-regionales

de producción y lineamientos comparables

Anabel Edith Paoletta
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires/CONICET

Introducción

En el presente capí�tulo se elabora un estudio de caso en perspectiva comparada, 
al focalizar en la actividad teatral de las regiones Centro y Centro-litoral, segu� n los 
modos de produccio� n “situada” (Die�guez, 2014) que desarrollan los grupos de teatro 
El Se�ptimo Fuego y Teatro del Bardo.  Ambos colectivos teatrales configuran una 
grupalidad cuya forma de organizacio� n es asamblearia, donde asumen la profesio� n 
artí�stica con un alto grado de compromiso polí�tico y social, consolidando una polí�-
tica  cultural  que  promueve  el  teatro  como  oficio  y  medio  de  vida.  Desde  allí�, 
gestionan el reconocimiento de esta actividad tanto en la sociedad civil, como en la 
legitimacio� n del Estado. Para ello, trabajan gestionando la promulgacio� n de leyes y 
ordenanzas que garanticen la actividad cultural local, entendida como un derecho 
ciudadano que promueve el bien comu� n.

Estas concepciones y modos productivos son legados, en parte, por la tradicio� n 
del  teatro  independiente  argentino  (Fukelman,  2017),  que  configura  un  teatro 
donde  se  profesa  la  creacio� n  de  obras  de  alta  calidad  este� tica,  con  autonomí�a 
ideolo� gica y sin fines de lucro, ya que no se recibe una remuneracio� n durante el 
proceso creativo y la recaudacio� n de las funciones suele ser escasa; un teatro donde 
se construyen ví�nculos sociales que sostienen la produccio� n de la obra, porque el 
grupo se resiste a la lo� gica de mercado capitalista y reconoce a los teatristas como 
productores de una filosofí�a de la praxis artí�stica, evitando la jerarquizacio� n de un 
actor-figura  del  elenco.  En  relacio� n  con  el  contexto  que  dio  surgimiento  y 
permanencia al teatro independiente argentino, se coincide con Meresman (2010) y 
Cabrejas  (2016,  2017),  al  dejar  en  evidencia  que  su  accionar  ha  funcionado  de 
manera  disruptiva  respecto  de  los  modos  constructivos  de  la  escena  teatral 
tradicional,  legitimada  por  sectores  hegemo� nicos  en  ambas  regiones  argentinas, 
Centro-litoral y Centro.
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La transformacio� n y reconfiguracio� n que el teatro independiente ha manifestado 
en el perí�odo de posdictadura (Dubatti, 2008), permite inferir que tambie�n existen 
particularidades en la dina�mica productiva de los diversos grupos que lo componen. 
De  igual  modo,  el  Teatro  del  Bardo  y  El  Se�ptimo  Fuego  adoptan  una  dina�mica 
particular, que brinda la posibilidad de diferenciarlos de la tradicio� n que el teatro 
independiente argentino ha materializado en cada regio� n. 

Por lo expuesto, y en funcio� n de analizar las acciones desarrolladas por los grupos 
de teatro El Se�ptimo Fuego, de la ciudad de Mar del Plata, provincia de Buenos Aires, 
y la Asociacio� n civil Teatro del Bardo, de la ciudad de Parana� , provincia de Entre 
Rí�os,  este ensayo se propone reflexionar sobre los siguientes interrogantes:  ¿que�  
tipos de pra�cticas polí�ticas logran expresar los colectivos de teatro que implementan 
otras dina�micas de poder en la gestio� n de sus grupos? ¿Cua� les son los rasgos que 
acercan/distancian  las  configuraciones  productivas  de  ambos  grupos  teatrales 
respecto de la tradicio� n del Teatro independiente?

Influencias del teatro independiente argentino

Creados hacia fines del siglo XX, el Se�ptimo Fuego en el anA o 1998 y el Teatro del 
Bardo  en  1999,  en  Villa  Dominga,  provincia  de  Entre  Rí�os,  recuperan  tambie�n 
pra�cticas y ha�bitos de la tradicio� n argentina del teatro independiente. Sobre el traba-
jo de produccio� n y las influencias del mencionado teatro independiente es impor-
tante discernir  cuales  son los  elementos que perduran en las  pra�cticas  de estas 
grupalidades y que otras caracterí�sticas resultan innovadoras. 

Fukelman (2017),  en su investigacio� n referida al  concepto de teatro indepen-
diente creado y practicado en la ciudad de Buenos Aires, explica que la nocio� n de 
teatro independiente nace con la fundacio� n del “Teatro del Pueblo. Agrupacio� n al 
servicio del arte” en 1930, cuando se constituye como entidad civil redactando un 
estatuto y dos reglamentos sobre la actividad dentro y fuera del teatro. La inves-
tigadora analiza varios artí�culos redactados en el estatuto del Teatro del Pueblo, 
entre ellos, y a los efectos de contribuir a la presente investigacio� n, se destaca el 
cuarto  artí�culo  que  se  refiere  a  la  perspectiva  abordada  para  el  concepto 
“independiente”,  do� nde  el  grupo  se  declara  independiente  de  toda  relacio� n  con 
empresarios comerciales y con el Estado, o personas que le impidan accionar libre-
mente conforme a sus convicciones. Un punto senA alado como controversial, porque, 
anA os despue�s, el devenir de las relaciones entre teatro y Estado implicara�  mu� ltiples 
reconfiguraciones. 

El  segundo artí�culo  del  estatuto postula  dos aspectos fundamentales  sobre la 
actividad teatral, a saber: A) Promueve una pra�ctica teatral experimental, entendida 
como la necesidad de innovar y proponer cosas nunca probadas. B) Apuestan a una 
pra�ctica  que  fomente  y  difunda  el  buen  teatro,  cla� sico  y  moderno,  antiguo  y 
contempora�neo, con preferencia al que se produzca en el paí�s (p. 51), dando cuenta 
de un profundo sentido nacionalista y de conciencia social, con un fuerte rechazo al 
teatro profesional/comercial (explicitado en el quinto artí�culo del estatuto). C) Se 
pone de manifiesto una amplia concepcio� n este� tica que propicia la modernizacio� n 
esce�nica con una escenografí�a tridimensional y funcional a la escena realista, con 
una  nueva  forma  de  actuacio� n,  menos  exagerada  y  de  un  decir  ma�s  coloquial, 
concebida  como  “te�cnica  imitativa”  (Fischer  y  Oga� s  Puga,  2006).  Este  teatro 
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abandona la  exclusividad,  ya  que  desestima la  figura  del  actor  protago� nico  y  le 
permite dedicarse a varios ge�neros. Desde entonces, cada actor desarrolla distintos 
personajes,  principales  y  de  reparto,  como  tambie�n  diferentes  roles,  artí�sticos, 
te�cnicos y de gestio� n dentro de la companA í�a. Aun así�, la estructura organizacional del 
Teatro del Pueblo es jera� rquica ya que su director, Leo� nidas Barletta, asume una 
postura totalizadora. Razo� n por la cual, en el decir de Trastoy (2002) y Fos (2009), 
hacia 1943 gran parte de los actores abandonan el elenco del Teatro del Pueblo. 

Entre los aportes que perduran en el teatro independiente, tambie�n se destaca la 
nocio� n de “teatro pole�mico”, que consiste en entablar una charla/discusio� n con el 
pu� blico sobre la obra que se acaba de ver para darle la posibilidad, a los espec-
tadores, de dialogar y cuestionar el especta�culo junto a los actores. El fomento y la 
bu� squeda de un espectador popular fue un principio controversial, ya que el grupo 
teatral rechazaba los ge�neros populares, como el sainete, la revista y el vodevil al 
considerarlos,  segu� n  Fischer y  Oga�s  Puga (2006),  parte  del  teatro corriente que 
embrutece al pu� blico. 

Con la misma perspectiva, Aguilar Merlino (2017) define los orí�genes del teatro 
independiente en los anA os 1930 como un teatro emancipado de cualquier forma de 
teatro comercial,  “con cualquier ví�nculo con el Estado, y cualquier formacio� n y/o 
profesionalizacio� n de los actores” (p.174);  una pra�ctica que se mantuvo durante 
largos anA os, pero que desde fines de la de�cada del noventa se diluye con la existencia 
de instituciones educativas con carreras formales de teatro, con la posibilidad de 
solicitar subsidios del Estado o entidades privadas para producir las obras. 

La  apertura  no  estuvo  dada  so� lo  en  el  plano  econo� mico,  sino  tambie�n  en  la 
profesionalizacio� n de la actividad teatral, ya que el actor “busca formarse o entrenar 
profesionalmente su cuerpo” (p.176). Generalmente, son actores que trabajan en el 
teatro independiente y en el a�mbito del teatro comercial, oficial y otros medios de 
comunicacio� n. Estas dos caracterí�sticas mencionadas, las que disuelven la tensio� n 
entre teatro independiente y Estado o teatro independiente y profesionalizacio� n de 
la actividad, se contraponen a los fundamentos del teatro independiente de inicios 
del  siglo  XX,  al  mismo tiempo que  formulan una  reconfiguracio� n  al  interior  del 
campo. 

Paralelamente, Perearnau (2017) plantea postulados operativos sobre el cara�cter 
que  adopta  la  actividad teatral  en  el  siglo  XXI,  especí�ficamente  en  la  ciudad de 
Buenos Aires, a partir de la crisis econo� mica del 2001. Este autor afirma que “el 
teatro cuya definicio� n estaba dada por el valor de lo independiente sufre una enor-
me desorientacio� n, y comienza a pensarse desde el lugar de lo alternativo, una posi-
cio� n  distante  frente  a  lo  comercial  y  lo  oficial”  (2017,  p.163).  Tomando  como 
referencia esta reflexio� n crí�tica sobre la produccio� n del teatro portenA o, y atendiendo 
a  los  antecedentes  constatados  en los  estudios  de  Meresman (2010)  y  Cabrejas 
(2017), es factible concebir que el Teatro del Bardo y El Se�ptimo Fuego recuperan de 
los modos de produccio� n del teatro independiente, en particular, los referidos a la 
autogestio� n como estrategia de produccio� n, distribucio� n y circulacio� n de las obras; 
adema�s, de las actividades especí�ficas como el dictado de talleres y la creacio� n de 
escuelas, las publicaciones de libros y revistas, los festivales que realizan durante 
todo el anA o mediante un trabajo colectivo, organizado y sostenido desde la lo� gica de 
la comunidad. Es decir,  se configura una grupalidad organizada por la indivisio� n 
interna y consolidada en comunidad,  pues “sus miembros esta�n siempre en una 
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relacio� n  sin  mediaciones  institucionales,  poseen  el  sentimiento  de  un  destino 
comu� n” (Chauí�, 2008, p. 2). 

Las experiencias mencionadas permiten asegurar que, desde finales de los anA os 
90,  estos  modos  de  produccio� n  alternativos  forman  parte  de  la  praxis  y  de  la 
difusio� n  emprendidas  por  los  colectivos  teatrales  aquí�  estudiados,  y  que  ellos 
recuperan mecanismos de gestio� n, autogestio� n y creacio� n del teatro independiente 
argentino reconfigurado.

Hacia un teatro soberano

En el  anA o  1997,  se materializa un significativo triunfo obtenido por el  Teatro 
Independiente argentino: la sancio� n de la Ley Nacional del Teatro N°24.800 y la 
posterior creacio� n del Instituto Nacional del Teatro (INT), dirigido por Oscar “Lito” 
Cruz. Tanto la Ley como el INT son instrumentos que legitiman la actividad teatral 
como una profesio� n, que le otorgan a la actividad el cara�cter de “derecho ciudadano” 
y que permiten que el colectivo de teatristas funcione de modo auto� nomo. 

Perinelli (2019) explica que la sancio� n de la Ley Nacional del Teatro es fruto de 
las  acciones  de  un grupo de  artistas  autoconvocados,  el  llamado  Movimiento  de 
Apoyo al Teatro (MATE), consolidado como Asociacio� n sin fines de lucro en el anA o 
19951. A ellos se suman las acciones de la Asociacio� n Argentina de Actores y de la 
Comisio� n de Cultura de la Ca�mara de Diputados y del Senado de la Nacio� n. 

El propo� sito de redactar y conseguir la sancio� n de la Ley del Teatro consistí�a en 
beneficiar a todo el espacio de Teatro independiente argentino, configurado por la 
suma de grupos, artistas, te�cnicos y productores del teatro que habiten los distintos 
puntos del territorio nacional. Entonces, su aprobacio� n buscaba asegurar los prin-
cipios distributivos, igualitarios y federales que los teatristas se habí�an propuesto, 
esto u� ltimo, en el marco de diversos debates y desajustes territoriales que, a la fecha, 
continu� an vigentes.  Por  ejemplo,  por su enorme productividad esce�nica,  la  zona 
central emitio�  diferentes reclamos distributivos,  los que se fundamentaban en la 
cantidad  de  espacios  y  creaciones  artí�sticas  existentes,  pero,  justamente,  la  Ley 
Nacional del Teatro se penso�  para fomentar y aumentar la produccio� n y la formacio� n 
teatral en espacios distantes de los centros metropolitanos, al dirimir ciertos aspec-
tos de la dicotomí�a centro-periferia o centro/interior; una frontera que ubica a ese 
“otro”  de  la  periferia  (Tossi,  2023)  o  del  interior  en  condiciones  desfavorables 
respecto de una centralidad dominante que se erige como modelo legitimado. En 
consecuencia,  si  el  teatro independiente se configura en la conjuncio� n de grupos 
teatrales con caracterí�sticas diversas y particulares en cada teatro y cada grupo, 
como afirmo�  Perinelli (Parte 2, 00:03:01), se hace imperioso atender a las necesi-
dades que se manifiestan en la diversa conformacio� n geogra� fica y socio polí�tica de la 
Argentina. 

1 El  grupo MATE fue conducido por Alejandra Boero,  Jose�  CastinA eiras de Dios,  Roberto Cossa, 
Carlos Gorostiza, Jorge Grinbaum, He�ctor Oliboni, Roberto Perinelli y Eduardo Rovner, centro�  su 
atencio� n en conseguir tres reivindicaciones histo� ricas para el campo teatral, configuradas por La 
Ley  Nacional  del  Teatro,  la  Ley  del  Teatro  de  la  Ciudad  de  Buenos  Aires  con  la  creacio� n  de 
PROTEATRO y la autarquí�a del Teatro Nacional Cervantes, con sede en la ciudad de Buenos Aires. Si  
bien se obtienen las distintas aprobaciones de los proyectos,  las leyes nunca se cumplen en su  
totalidad. 

145



Los primeros anA os en los que la Ley Nacional del Teatro se puso en vigencia 
estuvieron marcados por una profunda crisis polí�tica, econo� mica y social, producto 
de las  reformas estructurales  del  Estado que se  implementaron en los  anA os  ´90 
(Gordillo,  2008).  Estas  transformaciones,  en  lí�neas  generales,  desarticularon  las 
acciones  realizadas  en  los  anA os  ´80  sobre  la  reinstitucionalizacio� n  de  todos  los 
a�mbitos de la vida social y la revalorizacio� n de la cultura democra� tica basada en los 
mecanismos representativos. La implementacio� n de las reformas estructurales no 
siguio�  el mismo ritmo en todo el a�mbito nacional ni en las distintas esferas de la vida 
social.  Fue así�  que en algunas provincias los cambios se dieron en forma tardí�a 
produciendo  un  desfasaje  entre  las  Provincias.  Desde  esta  lo� gica,  Saitta  (2013) 
afirma que “el  2001 marco�  el  comienzo de un nuevo ciclo polí�tico,  econo� mico y 
social en la historia argentina. El ra�pido empobrecimiento de una parte importante 
de la clase media marco�  un corte abrupto con el modelo histo� rico-cultural hasta 
entonces vigente” (p. 142). En esta primera de�cada fue la clase media la que salio�  a 
protestar manifesta�ndose con los denominados “cacerolazos”, mientras que la clase 
baja tomo medidas ma�s extremas cortando las calles y saqueando supermercados. 
Hechos, que segu� n Svampa (2005), ubican su estudio en la “tercera fase  de resis-
tencia al modelo neoliberal en la que se da una mayor visibilidad y un crecimiento de 
las organizaciones de desocupados, así� como el ingreso en la escena de otros actores 
sociales: asambleas barriales, fa�bricas recuperadas, colectivos culturales” (p. 202). 
Durante  la  crisis  se  ve  al  teatro  como  un  lugar  de  recomposicio� n  social  donde 
pueden expresarse  las  demandas  histo� ricas,  razo� n  por  la  cual  Pellettieri  (1992) 
asegura que “los momentos de auge de nuestra disciplina coinciden con momentos 
de cambio o de fuertes crisis de crecimiento” (p.80). Sin dudas, la coyuntura de fin de 
siglo  XX  e  inicios  del  XXI  propicia  la  reflexio� n  sobre  el  modo  en  que  la  crisis 
encuentra  la  forma  de  canalizarse  en  el  teatro.  Mientras  que  los  estudios  de 
Pellettieri dan cuenta de la consolidacio� n de una dramaturgia de intertexto en el 
campo  teatral  portenA o  que  replica  en  el  denominado  “teatro  de  provincias”,  se 
observa una realidad diferente en las distintas regiones argentinas que configuran 
“otros” campos de produccio� n descentralizados, capaces de materializar elementos 
identitarios y geoculturales en relacio� n diale�ctica con su historicidad (Tossi, 2023). 
Atendiendo a estas particularidades, este estudio se propone reflexionar sobre los 
modos de manifestarse que la crisis del 2001 argentina encuentra en los mencio-
nados campos de produccio� n descentralizados e identificados por el teatro regional, 
al focalizar en las dos formaciones esce�nicas delimitadas. 

Configuración de los colectivos teatrales

En el contexto desarrollado a fines de los anA os 90 en Argentina surgen distintas 
grupalidades que funcionan como resistencia al modelo neoliberal implementado 
por  el  Estado.  En  la  dina�mica  del  campo  teatral  acotado  para  este  ensayo,  se 
consolidan nuevos actores sociales, entre los que se incluyen los grupos teatrales 
seleccionados: el primer caso, el Centro de Exposiciones Artí�sticas y Culturales el 
Se�ptimo Fuego, creado en agosto de 1998 en la ciudad de Mar del Plata, provincia de 
Buenos Aires por una re designacio� n del Centro de Actividades Artí�sticas y Cultu-
rales Utopí�a (creado en julio de 1997) y, el segundo caso, el grupo Teatro del Bardo, 
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fundado en abril de 1999 en Villa Domí�nguez, provincia de Entre Rí�os, consolidado 
en 2001 en la ciudad de Parana� , Entre Rí�os. 

Sobre el grupo Teatro del Bardo

Una de las fundadoras y la referente actual de grupo Teatro del Bardo es Valeria 
Folini2,  quien junto  a  Gustavo Bendersky3 e  influenciados  por  la  corriente  de  la 
Antropologí�a teatral difundida en Argentina hacia fines de la de�cada del 80 (Dí�az, 
2007), acuerdan crear un grupo de actores insertos siempre en la tradicio� n de los 
teatros de grupo (Valenzuela, 2021), pero reaccionando a la verticalidad propia de 
los colectivos precedidos por un director esce�nico. La nueva configuracio� n impuesta 
a la consolidacio� n del grupo denota una fisura en la tradicio� n de Teatro Indepen-
diente, que promoví�a la figura del director esce�nico como lí�der natural, al incorporar 
una nueva dina�mica grupal tanto en el modo organizacional de la formacio� n como en 
los procesos creativos de las obras.

Sin embargo, acorde a los principios del teatro Independiente, el Teatro del Bardo 
se planteo�  como premisa “vivir de hacer teatro” y vivir de hacer funciones, no de dar 
clases.  Razo� n  por  la  cual,  sus  integrantes  recuperan la  experiencia  de  su  grupo 
anterior llamado “Viajeros de la velocidad”, dirigido por Daniel Misses, al modificar 
una estrategia de venta que ofrecí�a obras a las escuelas primarias de la ciudad de 
Buenos Aires y el conurbano bonaerense. En este caso, aplicaron la citada estrategia 
de produccio� n a escuelas de nivel secundario, con el fin de trabajar con un pu� blico 
adolescente. Estas acciones los llevan a afianzar un a� rea llamada “Educacio� n por el 
arte”, disenA ada a partir de la interaccio� n con pedagogos y con distintos profesionales 
que los asesoran sobre el disenA o de actividades especí�ficas y sobre las metodologí�as 
y  las  normativas que funcionan dentro de una escuela provincial.  Asimismo,  los 
asesoran sobre los contenidos curriculares que se pueden abordar con sus obras y 
sobre  el  formato  en  el  que  se  deben  presentar  las  propuestas  en  las  distintas 
instituciones educativas.  El  disenA o  y  la  ejecucio� n  de las  estrategias mencionadas 
permiten al grupo alcanzar dos objetivos: a) logran tener un pu� blico cautivo, en este 
caso  los  adolescentes,  y  en  torno a  ello  se  disenA a  el  repertorio  tema� tico  de  las 
propuestas esce�nicas; b) les asegura promover y difundir las funciones formativas 
del arte teatral, perpetuando la nocio� n de “teatro pole�mico” o “desmontaje teatral” 
mediante el debate final con el pu� blico. 

En el desarrollo de su produccio� n, los primeros anA os crearon tres especta�culos, 
dos de ellos inspirados en el teatro griego: Antígona (1998), Amarillos (1999) y Dama 
Ciencia (1999), con los que realizaron una gira de seis meses en Me�xico y retornaron 
a Argentina en marzo del 2000, instala�ndose en la ciudad de Parana�  para desarrollar 
actividades teatrales en el Centro Cultural La Hendija. Durante el 2001, comenzaron 
a trabajar en el u� ltimo especta�culo de una trilogí�a de teatro griego: la obra  Medea 

2 Licenciada en Teatro por la Universidad Nacional de Entre Rí�os. Es actriz, directora, docente y 
gestora teatral. Fundadora del grupo Teatro del Bardo.  Desde 2014 se desempenA a como docente en 
la Universidad Auto� noma de Entre Rí�os.
3 Actor,  dramaturgo y director de teatro.  Integrante de Viajeros de la Velocidad (1997- 1999).  
Fundador de Teatro del Bardo (1999-2005). Fundador y director de la CompanA í�a de lo Urgente 
(2014) y de la CompanA í�a Le Feu (2018) en Parana� , Entre Rí�os.
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(2001) de Eurí�pides, junto a Gabriela Trevisani4 que se incorpora de forma perma-
nente al grupo. En el mismo anA o y en el siguiente, se concretan las producciones de 
un laboratorio llamado “El puro errar”.  Entre 2003-2004, inicia el segundo labo-
ratorio, donde Juan Kohner5 ingresa y se suma como cuarto integrante estable del 
grupo.

Sobre las acciones que propician la reconfiguracio� n del Teatro Independiente y 
Estado o Teatro Independiente y profesionalizacio� n de la actividad, se citan cuatro 
lí�neas de accio� n:

1)  La  propuesta  realizada  por  Folini  y  Bendersky  en  2001,  con  el  objetivo  de 
desarrollar un laboratorio en el espacio cultural La Hendija, llamado “El puro errar”, 
que consistí�a en organizar espacios de entrenamiento actoral, para todo aquel que 
tenga  o  no  conocimientos  previos  en  el  a� rea,  capaz  de  generar  un  compromiso 
genuino con la actividad teatral en general. La dina�mica se daba de forma novedosa 
para la ciudad de Parana�  porque,  acorde a la crisis  de la e�poca,  consistí�a  en un 
trueque que funcionaba de la siguiente manera: “vos tomabas el espacio 6 horas 
semanales y a cambio tení�as que entregar 6 horas semanales de trabajo. Fue genial, 
creo que pasaron el  70 por  ciento  de  los  actores  de  Parana�  por  el  laboratorio” 
(testimonio de Folini, 2021). La convocatoria se programo�  para desarrollar ciclos de 
dos anA os, en el primer anA o se introducí�a a los concurrentes en el entrenamiento 
actoral que seguí�a los principios de la Antropologí�a teatral y, durante el segundo 
anA o, estaba destinado a la produccio� n de especta�culos. La propuesta completa se 
repitio�  dos veces. En 2002, se estrenaron ocho especta�culos producidos en el primer 
laboratorio “El puro errar”, dirigidos por Folini o Bendersky, ya que, acorde a los 
principios del grupo eran los actores quienes elegí�an a su director/a. 

Sobre la situacio� n de crisis que vivio�  Argentina en 2001, Bendersky comenta que 
coincide con el momento en el que se transita el primer anA o de la experiencia de 
laboratorio: “para nosotros el laboratorio fue un Bunker, nosotros casi no sabí�amos 
lo que estaba pasando afuera con el Paí�s”, y Folini agrega:
 

En  realidad,  todos  esta�bamos  inmersos  en  el  laboratorio,  porque 
esta�bamos 6 horas haciendo el entrenamiento y 6 horas ma�s que donaba 
cada persona, pero a la vez no todas donaban esas horas en el mismo 
momento. Entonces, Gustavo y yo, esta�bamos todo el dí�a organizando los 
horarios y actividades de 17 personas que pintaban, que hací�an luces, 
que se encargaban de la difusio� n de las propuestas. Para nosotros fue 
eso, estar metidos en una burbuja, ahí� adentro. Y creo que para muchos 
de los que participaban del laboratorio, no solo no desertaban, sino que 
era el lugar donde esta�bamos mientras todo se caí�a abajo. (Testimonio de 
Folini, 2023) 

En efecto, era un espacio que funcionaba como refugio, donde las relaciones e 
interacciones  del  tejido  social  podí�an  mantener  una  composicio� n  equilibrada. 

4 Actriz,  iluminadora,  directora en Teatro del  Bardo.  Es  socia  fundadora de la  Asociacio� n  Civil 
Teatro del Bardo y coordinadora de la Carpa de Teatro y Circo La Moringa de dicha asociacio� n.
5 Juan Kohner es actor, director y docente entrerriano. Es integrante del grupo Teatro del Bardo 
desde sus comienzos y fue presidente fundador de la Asociacio� n Civil Teatro del Bardo. Fundador 
del Grupo Trí�o Bolerí�stico Genial – Mu� sica y Humor.
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Adema�s, la gran convocatoria y buena repercusio� n del laboratorio demuestra que 
este  tipo  de  produccio� n  descentralizada  era  la  oferta  que  la  ciudad  de  Parana�  
claramente  necesitaba,  principalmente  por  estar  disenA ada  por  residentes  en  el 
territorio  y  brindar  una  proyeccio� n  extendida  en  el  tiempo.  Hasta  la  fecha,  las 
propuestas novedosas en materia artí�stica se daban en seminarios concentrados en 
pocos  dí�as,  dictados  por  profesionales  procedentes  de  la  Capital  Federal  y  por 
referentes  del  quehacer  teatral  nacional,  que  se  financiaban,  generalmente,  con 
subsidios  del  a� rea  de  Cultura  de  la  Nacio� n  y  del  Instituto  Nacional  del  Teatro, 
recientemente creado. (Meresman, 2010).

2) El grupo de teatro se constituye como Asociacio� n Civil Teatro del Bardo en 2010. 
Lo cual les permite dar forma jurí�dica a las actividades que vení�an desarrollando y 
tramitar distintos tipos de subsidios otorgados por el Instituto Nacional del Teatro a 
los grupos que formaran parte del colectivo de Teatro Independiente.

3)Un  anA o  ma�s  tarde,  el  Teatro  del  Bardo  crea  un  a� rea  editorial  para  divulgar 
conocimientos teo� ricos sobre el campo teatral. La primera produccio� n es de abril de 
2011 y se denomina “Auca- Revista De Artes Esce�nicas”, una publicacio� n eventual 
que el grupo Teatro del Bardo desarrolla con el apoyo del Instituto Nacional del 
Teatro. En los cuatro nu� meros impresos y distribuidos gratuitamente se divulgan 
conocimientos crí�ticos sobre poe�ticas y te�cnicas teatrales de artistas extranjeros y 
nacionales, reflexiones sobre el arte y la educacio� n, informes de Festivales de Teatro, 
entrevistas a distintas personalidades del campo teatral  y las nuevas puestas en 
escena  de  Teatro  del  Bardo.  En  2018  publican  el  libro  Resistencia  trágica.  La 
construcción de la embriaguez y el ensueño, con el apoyo del Instituto Nacional del 
Teatro y la Editorial Entre Rí�os. Los 500 ejemplares divulgan los textos drama� ticos 
creados por los integrantes del grupo, con coautorí�a de Valeria Folini y de distintos 
actores/actrices que colaboraron en las creaciones compiladas. En 2023, publican 
Historias del Bardo. Siglo XX, con el apoyo del Instituto Nacional del Teatro. Este libro 
recupera  las  dramaturgias  creadas  por  Folini,  Arosteguy,  Reinhartt,  Velozo  y 
Grandon,  basadas  en  sucesos  histo� ricos  referidos  a  las  luchas  del  movimiento 
libertario ocurridas en 1921, en la ciudad de Gualeguaychu� , provincia de Entre Rí�os.

4) En 2019, comienzan con el proyecto de la Escuela del Bardo, razo� n por la que 
vuelven a tener una sala teatral que es, ba� sicamente, un espacio alquilado para el uso 
de clases y ensayar. La Escuela del Bardo tiene como objetivo fomentar el desarrollo 
de vocaciones artí�sticas entre los jo� venes de Parana�  y la regio� n, pero no funciona 
segu� n el sistema de educacio� n formal legitimado desde el Estado, sino que es una 
propuesta pedago� gica impartida a trave�s de talleres que tiene como finalidad formar 
a  los  asistentes  en  el  oficio  teatral  de  manera  integral,  y  que  replica  algunos 
procedimientos desarrollados en el laboratorio “El puro errar”. El funcionamiento de 
la Escuela del Bardo es autogestionado, porque los estudiantes pagan una cuota que 
genera  el  fondo  destinado  para  pagar  a  los  docentes.  En  la  actualidad,  reciben 
subsidio del Instituto Nacional del Teatro para pagar el alquiler del espacio teatral, 
aunque tambie�n han recibido otros subsidios del Fondo Nacional de las Artes y de la 
Secretaria  de  Cultura  de  Entre  Rí�os  para  realizar  giras  de  obras,  para  producir 
especta�culos, para recibir capacitaciones y organizar festivales teatrales entre los 
que se mencionan: el  OtonA o Rojo,  Festival  de OtonA o,  Arte de Contrabando,  Ciclo 
Teatro de Coleccio� n, Corredor Mesopota�mico, Mujeres Barderas. 
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Sobre el grupo El Séptimo Fuego

En 1997, en la ciudad de Mar del Plata, provincia de Buenos Aires, Viviana Ruiz6, 
Fernando Visconti7 y Marcelo Romer8 fundan el Se�ptimo Fuego, ubicado en la calle 
Catamarca n° 3448,  por una redesignacio� n del Centro de Actividades Artí�sticas y 
Culturales Utopí�a. 

Los creadores de este colectivo teatral ya tení�an una extensa trayectoria dentro 
del campo del teatro independiente y sus intereses se centraban en revalorizar los 
principios de dicho campo.  Con una fuerte conviccio� n territorial  y  de conciencia 
social, rechazaban de plano el teatro comercial. Su repertorio se basaba en versiones 
libres del teatro cla� sico y obras modernas de autores argentinos, todas ellas con una 
fuerte crí�tica al contexto polí�tico. Esta perspectiva se repetí�a en otras acciones, las 
que realizaban para interpelar directamente a la sociedad civil con un posiciona-
miento artí�stico-polí�tico claro, movilizador o transformador. Por ejemplo, se cita la 
venta de un bono contribucio� n de $5 con la leyenda “Usted es responsable de la 
cultura”, el que ofrecí�an de puerta en puerta a los vecinos del Centro Teatral para 
poder pagar el alquiler del local (Cabrejas, 2017, p. 11). Adema�s de esa accio� n, que 
intenta concientizar a los ciudadanos sobre el valor de la cultura, este grupo realiza 
otras actividades concretas, como las de incluir en el programa de mano de la obra 
La  Balsa –una  versio� n  libre  del  texto  de  Slawomir  Morzek–  la  siguiente  frase: 
“Descubrí�  un espacio donde habita la memoria, donde se trabaja con una mirada 
uto� pica, desde una poe�tica de emergencia, en un lugar vital y comprometido, que 
saque al artista de su propia autoexclusio� n” (Cabrejas, 2017, p.12). 

Respecto  de  estas  acciones,  se  denota  la  reconfiguracio� n  del  ví�nculo  entre  el 
Teatro Independiente y el Estado, pues se observan los hechos acontecidos en 1998, 
cuando  los  espacios  que  ofrecí�an  actividades  culturales  sin  habilitacio� n  del 
Municipio de Mar del Plata fueron clausurados. Tal fue el caso del Se�ptimo Fuego, 
cuando  el 31 de enero de 1998, su directora, Viviana Ruiz, recurre a una medida 
extrema que “consistio�  en realizar una huelga de hambre encadenada a la puerta del 
edificio que fuera sede del Se�ptimo Fuego” (Cabrejas, 2017, p.7), esto u� ltimo, hasta 
lograr  que el  municipio apruebe una reglamentacio� n  que contemple a  todos los 
espacios culturales de la ciudad. Luego de algunas gestiones jurí�dicas este y otros 
espacios  se  constituyeron como Asociacio� n  Civil  sin  fines  de  lucro.  Este  espacio 
consiguio�  una muy buena recepcio� n por parte de la ciudadaní�a, dada la reputacio� n 
de los artistas fundadores del Se�ptimo Fuego, su espí�ritu cooperativo y el objetivo de 
promover el bienestar social.  

Para la directora Ruiz, el sentido cooperativo y comunitario que au� n conserva el 
Se�ptimo Fuego tiene que ver con la experiencia de comunidad que vivio�  en 1997, en 
Willaldea9 (una chacra de la localidad de CanA uelas en la provincia de Buenos Aires), 

6 Actriz, directora y gestora cultural, fundadora del grupo El Se� timo Fuego en la ciudad de Mar del 
Plata.
7 Actor del Teatro Independiente marplatense, fundador del Se�ptimo Fuego.
8 Actor del Teatro Independiente marplatense, filo� sofo, fundador y docente del Se�ptimo Fuego.
9 En 1993 crea Willaldea, con artistas de argentina y gente de Italia, muchos de los cuales vivieron 
allí� por anA os y tuvieron hijos tambie�n. Una propuesta de concebir la vida con el teatro porque con 
dividí�an todos los bienes, se despojaron de su propiedad privada para vivir y crear. Esta manera de 
organizar los grupos teatrales la fue desarrollando con el tiempo en distintos lugares del mundo.
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bajo la conduccio� n del director, actor y teo� rico teatral Renzo Casali10. Para el citado 
artista, esta experiencia implicaba desarrollar una actividad donde “las reglas eran 
abolidas, donde el actor, el autor, el maquinista habí�an rotado en el centro de la 
escena en creadores y militantes de lo imaginario” (Carrara, 2007). El Se�ptimo Fuego 
sigue manteniendo ese principio de comunidad,  fundamentalmente mediante un 
principio econo� mico que tiene que ver con la equidad, para que reciba ma�s el que 
ma�s necesita, aunque trabajan todos por igual. Tambie�n se refleja en un principio de 
gobierno asambleario, donde las decisiones se toman en conjunto y se acepta lo que 
decide la mayorí�a, tal como sucedio�  luego de la creacio� n del Instituto Nacional del 
Teatro,  cuando deciden no pedir subsidios para no depender del  dinero que les 
otorgara el Estado y/o para mantener la libertad ideolo� gica. Una vez desatada la 
crisis del anA o 2001 y sus consecuencias, se profundizo�  en el conocimiento tanto de la 
Ley del Teatro N°24.800 como del funcionamiento del Instituto Nacional del Teatro, 
el que no intervení�a en las decisiones tema� ticas y este� ticas de los especta� culos. Así�, 
en distintas  entrevistas,  los  integrantes del  grupo coincidieron en definir  el  INT 
como “el organismo de fomento a la actividad teatral independiente ma�s democra� -
tico que existe en el paí�s, porque la ley no los obliga a nada, ni a tener un sponsor, ni 
impone una ideologí�a”, es decir, los aspectos con las que no iban a claudicar. Segu� n 
recuerda Viviana Ruiz, en las asambleas se dio un doble debate que implicaba la 
apertura  del  grupo  hací�a  una  relacio� n  con  dependencias  del  estado:  uno,  la 
posibilidad de solicitar  subsidios al  INT,  otro,  la  factibilidad de participar en las 
nominaciones a los Premios Estrella de Mar. En esa reunio� n, segu� n Ruiz, la partici-
pacio� n y la mirada pragma� tica de Marcelo Romer fue fundamental, pues les permitio�  
entender que el espacio debí�a ser sostenido por los integrantes del grupo “con lo 
recaudado en las funciones y las cuotas del Instituto de Arte Teatral, y en caso de 
obtener el apoyo del INT, se usarí�a para mejorar el lugar, pero no para subsistir” 
(Comunicacio� n personal, 2023).

Con bases  en el  mismo proyecto,  El  Se�ptimo Fuego au� n  funciona en su sede 
propia de la calle Bolí�var n° 3675, una propiedad que Romer compro�  con el dinero 
que le dejo�  su abuelo materno, el teatrista Gregorio Nachman11, y que se inauguro�  el 
26 de Diciembre de 1998. Sus fundamentos expresan la adhesio� n o filiacio� n con los 
idearios  del  teatro  independiente,  observables  en  una  publicacio� n  de  la  revista 
Didascalias cuando se dice: 

En nuestro Centro Cultural, pretendemos crear espacios de reflexio� n y 
crí�tica sobre todos los a�mbitos de nuestro universo social.  No preten-
demos  competir  con  otros  grupos  en  el  ´mercado´  cultural  existente, 
bastante reducido. Nuestros principales objetivos son crear un espacio 
que nos permita entregarnos al arte como compromiso radical con lo que 
somos  [y]  posibilitar  la  accio� n  de  cada  uno,  en  un  espacio  comu� n  e 
igualitario… (Romer, 2002).

10 La idea de vivir en comunidad fue algo que Casali mantuvo como un principio desde que fundo�  
Comuna Baires en el anA o 1969.
11 Actor,  director  teatral.  Director  del  teatro de la  Universidad de Mar del  Plata  (1961-1976). 
Fundador de la Organizacio� n Cultural Atla�ntica (OCA) y creador de la Comedia Marplatense. 
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Sobre las acciones que propician la reconfiguracio� n entre el teatro independiente 
y la profesionalizacio� n de la actividad teatral, se citan dos acciones: 

1) la estrategia empleada para promover la actividad teatral en la ciudad, que radico�  
en generar un espacio de formacio� n actoral, materializado en el anA o 1999 con la 
creacio� n del Instituto de Arte Teatral, cuando estaban funcionando en la sede propia. 
Desde entonces, el instituto funciona como una escuela de formacio� n teatral abierta 
a  la  comunidad,  con clases  impartidas  por  teatristas  del  Se�ptimo Fuego y  otros 
artistas/ docentes invitados. La formacio� n tiene una duracio� n de tres anA os y es de 
cara� cter no formal. Los grupos se consolidan en el primer anA o y, luego, cursan juntos 
toda la carrera. La formacio� n esta�  pensada para brindar un a� rea de actuacio� n y un 
a� rea de teorí�a donde existen materias troncales como Actuacio� n, la que apunta a una 
preparacio� n fí�sica del cuerpo. Como cierre anual, cada curso elabora una obra de 
teatro o una muestra colectiva que se construye y ensaya en el segundo cuatrimestre 
en la materia de Actuacio� n. Asimismo, estas obras participan de la fiesta anual “no 
stop” que se realiza para celebrar el aniversario del grupo. 

2) Entre el anA o 1999 y 2000, el Se�ptimo Fuego edita un u� nico nu� mero de la revista 
Hipotético Uno,  donde exponen sus objetivos de crear “espacios comunes e igua-
litarios”, definen al centro como una cooperativa de pensamientos y  comparten sus 
producciones. En 1997 se inaugura la “Biblioteca Teatral Mario Moyano”, con libros 
especializados en teorí�a del teatro, en te�cnicas de actuacio� n, en direccio� n esce�nica, 
textos drama� ticos de autores argentinos y extranjeros, revistas especializadas en el 
campo artí�stico.  En 2010 inicia la publicacio� n de la revista  La Fábrica de bienes 
inmateriales, con una tirada de 5 nu� meros y una periodicidad estacional. En ella se 
hací�an notas sobre distintos grupos, salas, espacios y crí�ticas de obras. Luego, ese 
nombre lo retoman para la editorial y publican el libro Años de Fuego. Veinte años de 
historia y poéticas teatrales. El Séptimo Fuego (1997-2017), de Gabriel Cabrejas. 

La biblioteca resguarda varias revistas que edito�  Renzo Casali. Una de ellas es 
TEATRO70, de los anA os 70. AnA os ma�s tarde, Casali funda Editori della Peste y saca la 
revista TEATRO 07. Un piccolo faro per un teatro solido. Se trata de una publicacio� n 
con tirada trimestral de cara�cter bilinguU e, ya que contení�a artí�culos redactados en 
italiano  y  en  espanA ol  sobre  diversos  temas  de  la  historia  del  teatro  occidental, 
me�todos  de  actuacio� n,  informes  de  festivales,  crí�ticas  de  especta�culos  y  textos 
drama� ticos.

Lineamientos para un posible estudio comparado: ideas finales

El teatro comparado (Dubatti, 2012) aporta herramientas metodolo� gicas para el 
estudio de las  vinculaciones y disidencias que se establecen entre los colectivos 
teatrales El Se�ptimo Fuego y Teatro del Bardo. Los mencionados grupos comparten 
la fecha de creacio� n y su configuracio� n,  siendo creados desde en una grupalidad 
heteroge�nea que responde a la gestio� n de mujeres: Viviana Ruiz en el Se�ptimo Fuego 
y Valeria Folini en el caso de Teatro del Bardo, dos actrices y directoras laureadas 
que se desempenA an como maestras de cada grupalidad. 

Asimismo,  las  singularidades  que  comparten  los  grupos  teatrales,  con  la 
conformacio� n de Asociaciones Civiles, la creacio� n de la Escuela y la Editorial que se 
mencionaron en este artí�culo, dan cuenta de una trayectoria significativa que se ha 
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desarrollado en estos u� ltimos 25 anA os, al consolidar –paulatinamente– un proceso 
de  institucionalizacio� n  del  quehacer  teatral  independiente,  legitimada  en  cada 
regio� n. 

Desde  la  perspectiva  de  la  gestio� n  cultural  se  considera  que  las  acciones 
realizadas  por  los  grupos  teatrales  estudiados  constituyen  un  posicionamiento 
polí�tico en el interior de cada grupalidad, reflejado en las distintas producciones de 
cada colectivo. Es decir, que esos principios polí�ticos consolidan una determinada 
concepcio� n de la grupalidad, se pronuncian tambie�n en la eleccio� n de los recursos 
procedimentales  para  la  creacio� n  de  una  obra,  en  las  estrategias  de  venta  de 
funciones, en el pedido de subsidios del Estado, en el tipo de ví�nculo que se establece 
con  las  salas  y/o  espacios  donde  se  presentan  las  funciones  y  en  la  relacio� n 
consignada con los espectadores. 

Los teatristas de ambos colectivos consideran que la  gestio� n  cultural  ejercida 
desde el campo teatral implica agenciarse, volverse protagonista de la bu� squeda de 
posibilidades, de la creacio� n de opciones y formas de encontrar posibilidades dentro 
de las ofertas que promueven los aparatos institucionales. Entienden la gestio� n ejer-
cida como una accio� n profesional, o sea, como un saber experto adquirido mediante 
el ejercicio de la profesio� n. 

Follini  explica que para ellos la  gestio� n  “es un poco como gestar,  como parir 
tambie�n”,  pensando en las creaciones y los momentos de ge�nesis de la obra, los 
ensayos, el proceso de escritura y toda la actividad que los actores realizan cuando 
asumen distintos roles del quehacer teatral, como el disenA o y la asistencia te�cnica, la 
funcio� n pedago� gica y la difusio� n de las actividades del teatro. En funcio� n de ello, 
junto a Gabriela Trevisani, entienden a la produccio� n artí�stica y la gestio� n teatral 
como partes de una misma cosa. 

Puede decirse que las mencionadas acciones son realizadas “naturalmente” por 
los teatristas, sin autoasignarse el rol especí�fico de gestores culturales. Sin embargo, 
contribuyen  a  reproducir  lineamientos  de  la  tradicio� n  del  teatro  independiente 
argentino,  con las  actualizaciones  que  requiera  cada  contexto.  De  este  modo,  la 
gestio� n cultural (Bayardo, 2019; Fuentes Farmani, 2019) se hace presente en las 
distintas actividades desarrolladas por ambos grupos de teatro,  entre las que se 
puede mencionar la logí�stica de produccio� n, una labor que incluye desde el montaje 
y desmontaje de obras hasta la planificacio� n estrate�gica de circuitos para realizar las 
funciones teatrales. Esta proyeccio� n de acciones en el campo esce�nico y en el propio 
territorio donde los distintos grupos residen, decanta en el disenA o e implementacio� n 
de polí�ticas culturales (Vich, 2014; Colombres, 2009). Como se dijo, generalmente, 
en estos colectivos de teatro independiente, las polí�ticas culturales no son explicitas 
o sus integrantes no se detienen a “pensarlas”, pero existen en la proyeccio� n de sus 
acciones, en dia� logo y tensio� n con las polí�ticas propuestas por otros agentes de la 
sociedad, el Estado y el mercado. 

En el contexto del fin de siglo XX e inicios del siglo XXI argentino, cuando el paí�s 
atravesaba  importantes  transformaciones  econo� micas,  polí�ticas  y  culturales,  el 
teatro producido por el Se�ptimo Fuego y Teatro del Bardo es visibilizado como una 
de las formas de resistencia creando espacios de subjetividad alternativa mediante 
la  autogestio� n,  la  creacio� n  y  produccio� n  de  sus  propias  dramaturgias.  Así�,  se 
desarrolla una accio� n polí�tica propia de la expresio� n contracultural  que,  tomada 
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desde la significacio� n de Yinger, reu� ne las expresiones que se consideran “factores 
relevantes para la evolucio� n social, capaces de reordenar las bases normativas del 
ordenamiento comunitario y que se identifican con la nocio� n de cultura alternativa” 
(en Biagini, 2012, p. 11). En efecto, estos grupos teatrales producen acciones asu-
miendo los problemas comunitarios y cuestionando los valores y creencias impues-
tas por los poderes dominantes.

En consecuencia, este teatro de resistencia crea especta�culos con contenido social 
y polí�tico explí�cito, pero tambie�n produce otras acciones que impactan directamente 
en  la  sociedad,  cuyo  propo� sito  es  transformarla  mediante  la  creacio� n  de  una 
Editorial y biblioteca especializada en teatro, al fundar un Centro Cultural con una 
sala teatral y una Escuela de formacio� n actoral que, en su esencia, comparten las 
mencionadas reivindicaciones de los principios del teatro independiente argentino, 
con la finalidad de construir territorialidades de subjetividad alternativa que erijan 
formas originales de resistencia con otras visiones de mundo. 
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De mapas, cuerpos y apropiaciones:
el teatro de la Guerra de Malvinas

Ricardo Dubatti
CONICET / Universidad Autó� nóma de Entre Rí�ós

El estudió de las representaciónes es una valiósa herramienta para la reflexió� n en 
tórnó a las  pra�cticas culturales del  presente.  En su reciente  El  pequeño Chartier 
Ilustrado.  Breve diccionario del  libro,  la lectura y la cultura escrita (2022),  Róger 
Chartier dedica una entrada especí�fica para “representació� n”. Si bien allí� nó ófrece 
una definició� n sóbre el te�rminó (vólvere�  sóbre elló en un mómentó),1 sí� destaca dós 
“crí�ticas”  recurrentes  que  experimenta  el  cónceptó:  “la  primera  teme  que  las 
representaciónes dejan a lós históriadóres en las ilusiónes, lós mitós, lós prejuiciós 
del pasadó”;  la segunda “sóstiene que el  estudió de las representaciónes aleja al 
históriadór de las realidades del mundó sócial” (p. 145).

Ambas cóórdenadas sen2 alan unó de lós desafí�ós del presente tiempó, prejuició 
fuertemente difundidó: ló simbó� licó cómó residuó de ló real y pór ló tantó cómó 
desviació� n,  córrupció� n  y/ó  banalizació� n  de  “las  cósas  tal  cómó  són”.  Tal  esen-
cialismó, de difusa herencia plató� nica, afirma una prepónderancia fundamental de 
aquelló que es de una manera –ó pór ló menós que se asume cómó tal– pór sóbre 
aquelló que puede ser de diversas maneras. Se articula así� una cóncepció� n que, ya sea 
de módó incónsciente ó deliberadó, cónfunde ló presuntamente transparente de la 
infórmació� n cón “ló inmediató” y decreta una visió� n utilitarista del mundó (Ran-
cie7re, 2013; Han, 2023). Cómó resultadó, ló mediató –desde la história y la teórí�a 

1 Pese a ser presentadó cómó dicciónarió, en verdad se trata de un “dicciónarió óral” (2022, p. 9), 
próductó de una serie de dia� lógós e intercambiós de lós editóres Pedró Araya y Yankó Gónza� lez cón 
el autór.  La óralidad es así�  el  rasgó enunciativó prepónderante de las entradas presentes en el 
vólumen, que trazan un córrimientó deliberadó de las definiciónes taxativas para atender próble-
ma� ticas abiertas que Chartier halla alrededór de cada te� rminó cómentadó.
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hasta el campó de las representaciónes–2 pierde impórtancia en tantó nó es fa� cil-
mente cuantificable y pór ló tantó nó serí�a u� til ni necesarió.3

Sin embargó, cómó subraya Yuri Lótman en Cultura y explosión (1999), el dina-
mismó de una cultura gira en tórnó a lós dia� lógós4 entre ló siste�micó y ló extra-
siste�micó, entre aquelló que se cónsidera “adentró” y “afuera” de una cultura en un 
tiempó histó� ricó dadó. Al mismó tiempó, tal relació� n de interióridad y exterióridad 
interna (ló extra-siste�micó es parte de ló siste�micó en su óquedad) cóntórna aquelló 
que  aparece  cómó  “previsible”  ó  “imprevisible”.  El  arte  y  ló  simbó� licó  pueden 
parecer, en principió, alejadós de la cóncreció� n efectiva de memórias e identidades, 
nó  óbstante,  esó  es  pórque  fórman  el  basamentó  para  tóda  cultura,  “invisible” 
u� nicamente cómó pantalla sóbre la que se próyectan las ima�genes sóbre las que 
pósamós la mirada.

El  presente textó hace algunas óbservaciónes en tórnó a las representaciónes 
desde lós dós ejes fundamentales que estructuran mi investigació� n.5 Unó vinculadó a 
las  artes,  el  teatró,  acóntecimientó  cónvivial  y  pór  tantó  fenó� menó  heteró-
estructuradó de la cultura viviente. El ótró, un hechó histó� ricó, la Guerra de Mal-
vinas, iniciada el 2 de abril y cóncluida el 14 de junió de 1982, que enfrenta a la 
Repu� blica Argentina cóntra el  Reinó Unidó de Gran Bretan2 a e Irlanda del Nórte. 
Veremós  có� mó  las  representaciónes  apórtan  a  la  creació� n  de  cartógrafí�as  de  la 
hóspitalidad,  mapas que matizan y estimulan saberes nuevós,  cón este cruce de 
Malvinas y teatró cómó puntó de partida.

2 Ve�ase Andersón (2008), dónde se afirma “el fin de la teórí�a”, idea llevada al paróxismó a trave�s de 
la  infórmació� n:  “Este  es  un  mundó  dónde  masivas  cantidades  de  infórmació� n  y  matema� ticas 
aplicadas reemplazan a cualquier ótra herramienta que pódrí�amós traer a cólació� n. Afuera tóda 
teórí�a  de la  cónducta humana,  desde la  linguE í�stica hasta la  sóciólógí�a.  Olviden la  taxónómí�a,  la 
óntólógí�a y la psicólógí�a. ¿Quie�n sabe pór que�  la gente hace ló que hace? El puntó es que ló hace, y ló 
pódemós  rastrear  y  medir  cón  una  fidelidad  sin  precedentes.  Cón  suficiente  infórmació� n,  lós 
nu� merós hablan pór sí� sólós” (s.p.; la traducció� n es mí�a). El demónió de Pierre-Simón Laplace ahóra 
tiene Góógle.
3 Recientemente circuló�  una “cóntróversia” en tórnó a la actuació� n de Emanuel Carrizó en Gót 
Talent Argentina. El jóven de Caleta Olivia (próvincia de Santa Cruz) ófreció�  una danza cuyó fin era 
hómenajear a lós cónscriptós de la Guerra de Malvinas a trave�s de “un sóldadó que nunca regresó� ”. 
Mediós de cómunicació� n hicierón ecó de las redes sóciales, dónde usuariós afirmaban que el tema 
“nó da”, es “desubicadí�simó” e inclusó cósas cómó “mi viejó nó fue a Malvinas para que un pelótudó 
vaya a Gót Talent a hacer esa pórquerí�a” [sic] (e�nfasis mí�ó; Infóbae, 2023: s.p.). Bajó tal ló� gica el 
cóntenidó determina a la aprópiació� n, hechó que anula fórma y pragma� tica e impóne restricciónes 
e� ticas  (“nó  da”),  sóciales  (“desubicadí�simó”)  y/ó  este� ticas  (“esa  pórquerí�a”):  la  representació� n 
deviene tautólógí�a, pura mercancí�a.
4 Entendidós cómó puesta en relació� n de acercamientó y de discrepancia, en tensió� n permanente 
(Mancusó, 2005).
5 Realizó un primer cónjuntó sistema� ticó de apórtes a esta tema� tica, para el perí�ódó 1982-2007, en 
mi tesis dóctóral (R. Dubatti,  2022),  defendida en la Universidad de Buenós Aires.  Actualmente 
cóntinu� ó sóbre esta lí�nea de investigació� n, peró ahóra bajó el recórte 2008-2022. Para elló cuentó 
cón una beca pósdóctóral de CONICET.
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Las representaciones teatrales, convivio y dialéctica

Ser, o no ser; he ahí el problema
William Shakespeare, Hamlet

Ante  tódó,  algunas  precisiónes  teó� ricas  sóbre  las  representaciónes.  Si  bien 
Chartier nó las define en el textó citadó, sí� ló hace en trabajós previós. Afirma así� que 
las  representaciónes  són  aquellas  pra�cticas  diversas  de  aprópiació� n  de  bienes 
simbó� licós  realizadas pór una sóciedad particular  en unas cóórdenadas espació-
tempórales u� nicas, especí�ficas (1992). Tales actós invólucran nó sóló al cóntenidó, es 
decir, aquelló que se enuncia, sinó tambie�n al medió a trave�s del cual se articula y a 
lós receptóres que participan de ellas y las cómpletan (2007). Representar nó es un 
simple gestó de repetició� n, sinó la acció� n de intervenir, de póner en dia� lógó; es un 
actó cultural.

El cara� cter dialógal de la representació� n remite a una dóble cóndició� n,  que la 
pótencia cómó estí�muló de la memória. En te�rminós de Lóuis Marin (2009) las re-
presentaciónes  pórtan  una  dimensió� n  transitiva  y  ótra  reflexiva.  La  dimensió� n 
transitiva implica que la representació� n ócupa el lugar de ótra cósa, algó a ló que 
reemplaza de manera ma�s ó menós pertinente y a ló que remite de fórma ma�s ó 
menós  cónsciente.  En  cóntraste,  el  aspectó  reflexivó  póne  de  relieve  que  esa 
aprópiació� n, pór fiel ó pró� xima que se pretenda al bien simbó� licó que reemplaza, 
nunca termina pór ser cónfundida ó dada cómó la cósa misma. Las representaciónes 
nó són sóló un óbjetó a estudiar sinó que són tambie�n módós de usó, de alienació� n, 
ló que explica las crí�ticas que retóma Chartier.

Sin embargó, es la alienació� n aquelló que sen2 ala la singular diale�ctica que anuda a 
ambas dimensiónes. En tórnó a la idea de alienació� n, Umbertó Ecó (1984) distingue 
dós acepciónes cón sentidós diferentes. En primer lugar, una alienació� n basada en 
“el dóminió del óbjetó y sobre el óbjetó” y, en segundó lugar, “la pe�rdida total en el 
óbjetó” (p. 251; e�nfasis en el óriginal). Sin embargó, el arte y sus representaciónes 
justamente requieren de –e invitan a– esa disputa cónstante, abierta e irresóluble, 
entre la expansió� n a trave�s  del usó de un textó/representació� n que se recónóce 
cómó un óbjetó ajenó y, en simulta�neó, la “inmersió� n” hacia el interiór del mundó 
póe�ticó que despliega.  Pór elló  nó es  pósible  prescindir  ni  de la  fórma ni  de la 
pragma� tica, es decir, de có� mó se estructura –segu� n un lectór ideal– y de có� mó se usa 
en la pra�ctica –segu� n un lectór real–.6

De tal módó, y au� n siguiendó a Ecó, el arte actu� a cómó “meta� fóra epistemóló� gica”, 
cómó territórió dónde se pónen en circulació� n nó sóló aquelló que se afirma del 
mundó sinó tambie�n el estadó de cósas que cómpóne la cóncepció� n de ese mundó al 
mómentó de la representació� n (filósó� fica, cientí�fica, sócial, pólí�tica, cultural, etc.). De 
esta  manera,  “la  literatura  expresarí�a  nuestra  relació� n  cón el  óbjetó  de  nuestró 
cónócimientó, nuestra inquietud ante la fórma que hemós dadó al mundó ó a la 
fórma que nó pódemós darle;  y  trabajarí�a  para próveer nuestra imaginació� n  de 
esquemas sin cuya mediació� n acasó se nós escaparí�a de tóda una zóna de la acti-

6 Pór  textó  se  entendera�  cualquier  óbjetó  cultural  pasible  de  ser  interpretadó,  fórmadó  pór 
diferentes hilós que generan un tódó cómplejó, relativamente cerradó peró permeable (Lótman, 
1998, 1999).
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vidad te�cnica y cientí�fica para cónvertirse aute�nticamente en algó ajenó a nósótrós” 
(pp. 291-292).

La memória implí�cita de las representaciónes ópera así� desde un dóble actó, de 
activació� n y de (re)actualizació� n cónstantes. Activació� n pórque implica el despliegue 
de series previas de saberes, intuiciónes, ólvidós, etc., que vuelven a circular a partir 
de la acció� n de regresar sóbre el pasadó. Nó óbstante, tal actó se hace desde un 
tiempó presente que (re)actualiza, en tantó siempre se enuncia desde un estadó de 
cósas  dadó que anuda ó  agrupa aquellós  elementós  en apariencia  dispersós  del 
pasadó. Finalmente, el cruce de ambós actós trae una próspecció� n, capaz de apun-
talar ó de sócavar la memória debidó a su cara� cter de intervenció� n y de reestruc-
turació� n –pór minu� sculas que sean– del campó cultural (Lótman, 1999).

Si bien Ecó y Chartier situ� an lós citadós cónceptós dentró de lós a�mbitós de la 
literatura y de la lectura, la idea de plantear pra�cticas diversas que despliegan una 
diale�ctica  entre  mundó  y  óbra,  entre  la  representació� n  y  su  tiempó,  revela  la 
necesidad de examinar diferentes mediós ó vehí�culós para fórmular y cónceptua-
lizar las aprópiaciónes. Nó pódemós hablar entónces de un u� nicó módó ó módeló de 
representació� n sinó de módós y módelós, en plural, de fórmas diversas a partir de 
las cuales cónstruir, interpelar e interpretar el mundó mediante aprópiaciónes. Va-
liósas nó sóló pór ló que afirman en un nivel micrópólí�ticó sinó tambie�n pórque 
devienen dialógantes  en cuantó són dispuestas  en un marcó ma�s  abarcativó,  de 
perspectiva macrópólí�tica.

En mi lí�nea de estudió, el arte drama� ticó, es pósible hallar una serie de cóndició-
nes y limitaciónes que dótan de una singularidad especí�fica a las representaciónes 
teatrales. Durante de�cadas lós estudiós del teatró privilegiarón un enfóque eminen-
temente literarió, cón la mirada en lós textós drama� ticós vistós cómó parla-mentós 
(textó primeró ó dia� lógós) ma�s didascalias (textó segundó ó indicaciónes esce�nicas), 
dónde la puesta en escena era una traducció� n apróximada, imperfecta, del universó 
textual  (De Marinis,  2005).  Tal  definició� n,  nó óbstante,  excluye un factór signifi-
cativó, el teatró cómó fenó� menó de la cultura viviente, ausencia que impacta a su vez 
en  la  históriógrafí�a  del  teatró,  hasta  ahóra  asumida  cómó  relató  de  lós  textós 
cónservadós.7

En cóntraste,  Jórge Dubatti  (2020) cólóca al  cónvivió cómó base ó matriz del 
teatró, idea que repósicióna al textó teatral cómó una parte ma�s del hechó teatral, 
devenidó en fenó� menó heteróestructuradó, es decir, cómpuestó pór un espesór de 
lenguajes que actu� an en simulta�neó. Es entónces una pra�ctica sócial viva, atravesada 
pór cuerpós activós, presentes, que despliegan universós póe�ticós a partir de una 
zóna de experiencia que invólucra nó sóló al actór sinó tambie�n al espectadór. Dicha 
có-participació� n,  signada  pór  la  cóincidencia  tempóral  y  territórial  que  exige  el 
cónvivió, hace que ese lenguaje mu� ltiple que el teatró despliega se replique a su vez 
en  una  variedad de  cómpetencias  de  ambós  participantes:  fisióló� gicas,  este� ticas, 
intelectuales, culturales, ecónó� micas, emóciónales, entre ótras. Nó existen actór ni 
espectadór que hagan teatró en el vací�ó.

7 Desde la ca� tedra de História de las Estructuras Teatrales 1 en la Universidad Autó� nóma de Entre 
Rí�ós (sede Gualeguaychu� ) desplegamós esta perspectiva cónvivial, fenómenóló� gica, de la história 
del teatró.
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Las representaciónes teatrales se articulan a trave�s de la cita geólócalizada de lós 
cuerpós en cónvivió.  Se trata de aprópiaciónes que traen cuerpós en acció� n que 
respiran, que reacciónan aquí� y ahóra, en tiempó real, dandó vida nueva a hechós del 
pasadó y apórtandó nuevas miradas. Són cuerpós pensantes, campós de góce este� ti-
có y de reflexió� n, de desbórde de sentidós y lenguajes, inmersós en una pregunta 
óntóló� gica que puede sintetizarse a trave�s del dilema que inquieta a Hamlet: “Ser, ó 
nó ser; he ahí� el próblema” (Shakespeare, 2004, p. 71). Pódrí�amós decir: ser ó nó ser 
espectadór; ser ó nó ser Hamlet; estar ó nó estar en Dinamarca ó en Gualeguaychu� , 
etc. Cada vez que asistimós al teatró nós hallamós ante este “próblema”, cruce de 
caminós que revela al teatró cómó a�mbitó abiertó al devenir del poder ser.

Tal  cruce  siempre irresóluble  de  presencia,  ausencia  y  presencia  de  ausencia 
cónvierte al teatró en territórió de ló real, peró tambie�n de ló espectral (Carlsón, 
2001). Sin embargó, sus apariciónes implican un empalme entre mundós, un trastó-
camientó  de  ló  cótidianó  en  ló  descónócidó,  y  viceversa.  Es  en  ese  chóque que 
debemós rastrear las fricciónes entre ló material  y ló inmaterial,  entre pasadó y 
presente,  memória  en cónstante móvimientó,  intercambió y  dia� lógó (Halbwachs, 
2004). Allí� radica el trabajó cón escalas micró y macrópóe�ticas, micró y macrópólí�-
ticas, fluctuantes, libres de mutar de acuerdó a cada funció� n y a cada especta�culó.

Pensar  a  trave�s  del  teatró  es  retórnar  una  y  ótra  vez  sóbre  dicha  tensió� n 
diale�ctica, impósible de zanjar, de lós cuerpós. Pór elló el arte teatral esta�  siempre 
dispónible para la explóració� n desde la posibilidad encarnada detra� s de la pregunta 
óntóló� gica “ser ó nó ser” que atraviesa al cónvivió. Tal es la ó� ptica singular del teatró 
cómó theatron ó espació de la mirada. Sumemós entónces a la Guerra de Malvinas 
cómó hechó especí�ficó a ser aprópiadó pór el teatró.

Cartografías teatrales de la Guerra de Malvinas

Cómó se óbservó� , las representaciónes pónen en evidencia nó sóló un trabajó de 
sustitució� n y alienació� n que singulariza el pensamientó detra� s de cada aprópiació� n –
una vez ma�s,  entendida a la  vez cómó resultadó y cómó prócesó,  cómó actó de 
próducció� n  y  cómó próductó– sinó tambie�n  la  articulació� n  de  ejes  de  dia� lógó  e 
integració� n. Se trazan así� córrespóndencias entre óbjetós culturales y bienes simbó� -
licós que nó necesariamente se sugieren cómó enteramente pró� ximós ó cómpatibles, 
situació� n que habilita la próyecció� n de lí�neas de cónvergencia y de divergencia.

A trave�s del cruce cómparativó es pósible disen2 ar cartógrafí�as de hóspitalidad 
(Barale y Tóssi, 2017) dónde un cónjuntó de textós diversós delinea un entramadó 
cómplejó y apórta a la elabóració� n de un mapa que remite nó sóló a un territórió real 
sinó tambie�n a unó imaginarió y/ó simbó� licó.8 Cabe óbservar que se trata de cartas 
próblema� ticas, desafiantes, dónde se cómbinan elementós heteróge�neós, abiertós a 
ló imprevisible, a ló nó tautóló� gicó (pór ló menós en principió). Són puestas en juegó 
de  ló  unó  y  ló  diversó,  que  se  relaciónan  de  fórmas  mu� ltiples  y  nó  siempre 
transparentes ó evidentes, que nó disuelven ló diferente sinó que ló resaltan a trave�s 
de puntós de cóntactó y/ó chóque (Lótman, 1999).

8 Barale y Tóssi (2017) afirman que la hóspitalidad “es abrir la casa a tódó aquel visitante extran2 ó, 
nó identificable y hasta imprevisible,  para recibirló,  acógerló,  escucharló;  nó para silenciarló ni 
acórralarló para que ólvide su identidad pócó a pócó” (pp. 40-41). Se alejan así� de la “tólerancia”, 
que se sóstiene sóbre una asimetrí�a inherente, insalvable.
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La palabra “Malvinas” ya invita a pensar en estós te�rminós si cónsideramós la 
variedad de sentidós que có-existen bajó su e�gida y que rara vez se articulan de 
fórma  armóniósa  ó  cómplementaria:  “Malvinas”  cónecta  a  la  Cuestió� n  Malvinas 
(cónjuntó crónóló� gicamente extensó y supranaciónal que incluye tódas las facetas 
del reclamó pór la sóberaní�a de las Islas Malvinas, Geórgias del Sur y Sandwich del 
Sur);9 a la Guerra de Malvinas (hitó singular, de breve duració� n, insertó dentró del 
marcó de la Cuestió� n); a la Causa Malvinas (história de la justificació� n de la Guerra, 
cón un recórte tempóral variable, siempre anteriór al cómbate); a la Pósguerra (que 
incluye lós efectós de la guerra y lós próyecta en un tiempó pósteriór); y al territórió, 
cón sus caracterí�sticas geógra� ficas, histó� ricas y culturales singulares.10

Estudiar las representaciónes apórta e invita a la cónstrucció� n de una cartógrafí�a 
de hóspitalidad dónde el nómbre “Malvinas” nuclea y póne en juegó tódas sus aristas 
pósibles,  cón  zónas  de  sólapamientó,  de  enriquecimientó,  de  cónflictó  y/ó  de 
fricció� n.  Sin dudas,  tal  próyectó nó ha de limitarse sóló al  teatró sinó que debe 
pótenciarse a  trave�s  de intercambiós próductivós cón ótras  disciplinas artí�sticas 
–cine, humór gra� ficó, póesí�a, mu� sica, etc.– peró tambie�n nó-artí�sticas –geópólí�tica, 
ecónómí�a, diplómacia, etc. De este módó, la silueta de las islas, a la que se le suele 
atribuir  un  cara�cter  de  pura  óquedad (Gamerró,  2002,  s.p.),  deviene  en  espació 
habitable,  póbladó  pór  tóda  clase  de  individuós  y  cónceptós;  deviene  sópórte  y 
campó de acció� n (Lefebvre, 2013).

El arte es un espació de alta imprevisibilidad (cómó afirma Lótman, 1998), a�mbi-
tó ó� ptimó para la fórmulació� n de matices. Así�,  ante el reducciónismó y la super-
ficialidad de las  lecturas utilitaristas de la  história y  de la  cultura,  las  represen-
taciónes del arte y del teatró trazan detalles prófundós, surcan y dan relieve al mapa, 
pónen en vibració� n ló particular y ló universal.11 Són módós de cónjugar ló micró y ló 
macrópólí�ticó en simulta�neó, de llevar la diale�ctica del arte a lós cuerpós del actór y 
del  espectadór,  dispónerlós  cómó campó simbó� licó  y  cóncretó,  mediató  e  inme-
diató. Invitan así� a cónfróntar “el terrór” (Lyótard, 1993, p. 132)12 y encóntrar módós 
de cónfigurar y de recónfigurar el sentidó de ló existente.

En sintóní�a cón estó, las artes gózan de un impulsó adiciónal: su inutilidad. A 
trave�s  de  este  prejuició  –cón ecós  de  las  crí�ticas  menciónadas pór  Chartier–  su 
pótencia  se  multiplica.  En  tantó  el  teatró  nó  esta�  óbligadó  a  hablar  de  hechós 
impórtantes (Kóhan, 1999, p. 6) ni a cómunicar infórmació� n desde una perspectiva 
de “ló que es” –sea ló fa� cticó, sea “ló inmediató”, etc.–, puede explórar territóriós que 
ótras disciplinas nó-artí�sticas nó pódrí�an –cómó la história,  ciencia que exige un 
pactó inquebrantable de rigurósa veracidad. La mirada teatral puede gravitar hacia 

9 Prócesó que inicia en 1492, cón el llamadó “descubrimientó” de Ame�rica y sigue au� n hóy, en tantó 
las disputas cóntinu� an, pór ló que incluye y excede a la guerra. Cómó se vera� ,  mi investigació� n 
própóne pensar precisamente este marcó mayór cómó a�mbitó en el cual la guerra es imaginada y 
pór ló tantó debe ser cónceptualizada.
10 Ya que en el campó de la malvinólógí�a lós cónceptós teó� ricós pueden variar nótóriamente su 
sentidó de autór a autór, recurró a la divisió� n trazada en mi tesis (R. Dubatti, 2022) cón el fin de 
evitar cónfusiónes.
11 Cómó dijera Michel Fóucault (2009): “La história, ló esencial de la história, pasa pór el ójó de una 
aguja” (p. 124).
12 Segu� n Lyótard, el terrór cónstituye un módó de apróximació� n que nó se limita a rechazar sinó 
que impóne un cónsensó de descónfianza y de amenaza hacia tódó aquelló que puede ser asóciadó 
cón la multiplicidad del póder ser.
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hechós histó� ricós especí�ficós, de altó impactó, peró tambie�n hacia ideas pequen2 as, 
emóciónes,  intuiciónes,  zónas grises,  etc.  En simulta�neó,  sus própias limitaciónes 
impónen  formas u� nicas de relaciónarse que nó pódrí�an ser explóradas del mismó 
módó en ótras disciplinas artí�sticas y/ó nó-artí�sticas.13

¿Có� mó pensar ló micró y ló macró en relació� n a la Guerra de Malvinas? La Guerra 
ócupa una pósició� n  singular en su relació� n  cón el  marcó de la  dictadura cí�vicó-
militar del “Prócesó de Reórganizació� n Naciónal” (1976-1983). Pese a tratarse de 
una acció� n própulsada, órganizada y ejecutada pór la Junta Militar, se halla  simul-
táneamente dentro y fuera de lós hechós de la represió� n para-estatal, cónectandó 
sucesós  histó� ricós  especí�ficós  e  inmediatós  cón  prócesós  culturales,  sóciales  y 
pólí�ticós sedimentadós, de larga data.

En un primer sentidó, la guerra se nutre de ideas, ima�genes e impresiónes ante-
rióres  a  la  dictadura.  Ve�ase  pór  ejempló  el  Diario  de  Gabriel  Quiroga (2001; 
publicadó  óriginalmente  en  1910),  dónde  Manuel  Ga� lvez  cólóca  en  vóz  del 
prótagónista su deseó de una guerra cóntra el Brasil,  acció� n pótente para lógrar 
cóhesió� n sócial y pólí�tica. O el casó de De la guerra, de Karl vón Clausewitz (1948; 
óriginalmente en 1832), referente teó� ricó clave para el Eje�rcitó Argentinó, quien 
própóní�a  la  tóma  de  un  territórió  en  disputa  cómó  medió  para  órientar  las 
negóciaciónes diplóma� ticas (31).14 Del mismó módó, las experiencias en el Servició 
Militar Obligatórió ó la impórtancia del estatus sócial que cónferí�a la vida militar 
(Róuquie� , 1983) són anterióres, peró resuenan cón fuerza al hablar de la Guerra de 
Malvinas.15

En un segundó sentidó, la guerra nó puede ser cómprendida pór fuera de las 
experiencias de la dictadura ni desligada de la Junta Militar que estaba en el póder. 
Nó sóló debidó a la respónsabilidad de la dictadura cí�vicó-militar sinó tambie�n pór el 
impactó que genera en las interpretaciónes pósterióres del cónflictó be� licó, hechó 
que se aprecia cón claridad al  sópesar lós efectós de la  prógresiva aparició� n  de 
dócumentós y testimóniós que hací�an pu� blica la viólencia represiva del góbiernó de 
facto.  Cómó resalta Federicó Lórenz (2012), el despliegue del llamadó “shów del 
hórrór” atrapa a la Guerra en el efectó de succió� n que genera el naufragió de la 

13 Al cómparar representaciónes be� licas, en el cine es cómu� n hallar escenas del campó de batalla, 
cón un móntaje dina�micó, lócaciónes y efectós visuales realistas. En cóntraste, el teatró privilegia ló 
cótidianó, menós espectacular a nivel visual peró que atiende las relaciónes entre persónajes desde 
el cónvivió. Estó nó implica que haya artes “superióres” ó “inferióres”, simplemente diferentes, cón 
sus pótenciales apórtes especí�ficós.
14 Tal es el módeló del Operativó Rósarió, realizadó el 2 de abril de 1982: recuperar el territórió, 
expulsar  a  la  administració� n  extranjera,  dejar  una  guarnició� n  pólicial  mí�nima  y  encausar  las 
negóciaciónes. Se aprecia así� la ma�xima de Clausewitz, la guerra cómó “instrumentó pólí�ticó, una 
cóntinuació� n de las relaciónes pólí�ticas, una gestió� n de las mismas pór ótrós mediós” (1948, pp. 38-
39).  Sin  embargó,  ante  la  respuesta  inesperada  de  Reinó  Unidó  de  enviar  una  flóta  (sórpren-
dentemente, la Junta Militar esperaba alcanzar negóciaciónes cón Estadós Unidós cómó mediadór 
neutral)  se  cóntinu� an  incórpórandó  trópas  al  territórió,  peró  sin  expectativas  de  cómbate. 
Finalmente, la guerra estalla, hechó que explica lós seriós próblemas de fórmació� n militar, de lógí�s-
tica y de estrategia que experimentó�  la Argentina. 
15 Así� ócurre cón  Heroica, la guerra,  especta� culó de Franciscó Enrique –pseudó� nimó de Enrique 
Dacal–, estrenadó en mayó de 1982. Pese a que la óbra resuena cón Malvinas, el autór hace una 
aclaració� n reveladóra: las ima�genes de la pieza respóndí�an a la “casi guerra” [sic] cón Chile en 1978, 
antecedente  simbó� licó,  estrate�gicó  y  lógí�sticó  de  lós  74  dí�as  de  1982.  El  textó  drama� ticó  y  la 
entrevista esta�n dispónibles en mi archivó de investigació� n.
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dictadura  y  la  subsume  cómó  una  acció� n  ma�s  de  su  repertórió,  callandó 
próblema� ticas especí�ficas cuyó examen inmediató pódí�a resultar hartó dólórósó.

La Guerra de Malvinas esta�  atravesada entónces pór ambas cóórdenadas, situa-
ció� n que explica (y a la vez es explicada pór) la cóntinuidad y la vigencia de prócesós 
de la guerra en la Pósguerra. Pese a la baja visibilidad que el teatró de la guerra ha 
sufridó a ló largó de lós u� ltimós 41 an2 ós, su intere�s en la tema� tica ha sidó sóstenidó, 
iniciandó ya en 1982, y marcadó pór una pólifóní�a de póe�ticas y perspectivas. Así� ló 
muestra el  relevamientó de óbras que realizó,  que incluye ma�s  de 150 casós de 
diferentes  partes  de  la  Argentina  (R.  Dubatti,  2022,  pp.  74-87),  y  cóntinu� a  en 
expansió� n.16

A causa del cónvivió y sus limitaciónes para móstrar la guerra cómó especta�culó 
visual, un impórtante nu� meró de textós drama� ticós y especta�culós ópta pór articular 
una guerra “desbórdada” (R. Dubatti, 2022). Tal enfóque prióriza la retaguardia y/ó 
el cóntinente cómó zónas dónde el cónflictó be� licó nó ócurre de fórma directa peró 
sí�  esta�  presente afectandó a actóres sóciales diversós: cónscriptós, óficiales, fami-
liares, parejas, amigós, periódistas, dócentes, etc. Así� el teatró territórializa, trae la 
acció� n  a  a�mbitós  puntuales,  peró  tambie�n  la  desterritórializa,  la  próyecta  hacia 
lecturas glóbales de la guerra en un cóntextó mayór: aque� l de las lejanas islas, de la 
cercana dictadura y de la sóciedad argentina durante la guerra.17

Para elló algunas óbras recurren al cruce del prócedimientó del frisó sócial cón 
persónajes arquetipó. Pór ejempló, en Laureles (La Plata, próvincia de Buenós Aires, 
1983),  del  Grupó  Teatró  Rambla,  estrenada  bajó  dictadura,  ó  en  El  próximo 
alistamiento (Mendóza, próvincia de Mendóza, 1984), musical de Rube�n Herna�ndez 
(móvilizadó durante el  cónflictó).  En ambós casós se recurre a una pólifóní�a  de 
persónajes de diversas clases sóciales que pódrí�an ser cualquier sóldadó, cualquier 
padre, etc., cón el fin de atender nó sóló có� mó pasó�  la guerra sinó tambie�n có� mó fue 
pósible. Dialógan así� ló fa� cticó y ló dilema� ticó –cómó ócurre en las canciónes de la 
óbra de Herna�ndez– para indagar el gólpe emóciónal de estar ante una guerra real 
que excede tódó preparativó pósible.

En sintóní�a cón estó, Retaguardia (Ciudad de Buenós Aires, 1985), de Hóració del 
Pradó,  tambie�n  parece  en  un  principió  centrarse  de  módó  exclusivó  en  las 
cóndiciónes sóciales que hacen pósible que ócurra el cómbate. Sin embargó, a trave�s 
de  un drama� ticó  giró,  lós  efectós  de  la  guerra  finalmente  se  derraman sóbre la 
pósguerra. Es un sóldadó –hijó del prótagónista– quien, luegó de la guerra, afirma 
que las batallas nó terminan en el u� ltimó disparó: justamente allí� cómienzan para lós 
sóbrevivientes y lós familiares de caí�dós. Cómó resultadó se tematólógiza el impactó, 
durante y despue�s, en aquellós que pelearón peró tambie�n en aquellós que, pese a 
nó entrar en cómbate, viven sus cónsecuencias de fórma directa (el padre) ó indi-
recta (lós amigós del padre).18

16 Hay aquí� un primer mapa de fenó� menós radicantes (Bóurriaud, 2009), de teatrós que hablan 
desde diversós rincónes e imaginan nó sóló las islas sinó tambie�n el territórió cóntinental, la guerra 
peró tambie�n su cóntextó sóció-cultural.
17 En el subsiguiente recórridó a trave�s de una pequen2 a parte del córpus del teatró de la guerra, el 
lectór  pódra�  apreciar  el  despliegue  de  algunas  lí�neas  pósibles  de  interpretació� n.  Pór  ejempló, 
siguiendó prócedimientós cómpartidós y/ó variadós; ejes tema� ticós que resuenan pór cóntiguE idad; 
módós de cónceptualizar la história, entre ótras.
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Algó similar ócurre en (No) Estamos ganando [sic] (Pasó de lós Libres, próvincia 
de Córrientes, 2020), de ES stel Gó� mez, peró incórpórandó tambie�n el tiempó anteriór 
de  la  preguerra.  Así�  el  especta�culó  parte  de  dós  nin2 ós  que  juegan  de  manera 
inócente y despreócupada, hechó que cóntrasta radicalmente cón la crueldad de la 
batalla y especialmente cón el dólór que genera: el jóven vuelve atravesadó pór su 
vivencia y cada vez se va cerrandó ma�s  sóbre sí�  mismó, hasta que ya nó puede 
cómunicarse cón su entórnó. Para elló se trabaja a trave�s planós y registrós que se 
sólapan y/ó se cóntradicen y que finalmente sugieren el pór que�  de las frustraciónes 
de la hermana ante la impósibilidad de cómpartir verdaderamente aquelló que ha 
quedadó cómó marca nó sóló para lós sóldadós sinó tambie�n para sus entórnós 
familiares.

En la misma senda pódemós leer Silencio Ficticio (Rí�ó Gallegós, próvincia de Santa 
Cruz, 2010), del veteranó Andre�s Ferna�ndez Cabral, có-escritó juntó a Julió Cardósó. 
Allí�  se explóran algunós sucesós de la guerra peró a trave�s de interrógantes que 
remiten a las heridas tódaví�a abiertas en el presente suspendidó de alguien que 
estuvó en la batalla: ¿Que�  se hace despue�s de una guerra? ¿Có� mó se vuelve a ló 
órdinarió despue�s de ló extra-órdinarió del cómbate? ¿Có� mó seguir? El prótagónista, 
Guillermó Sótó –alter ego del autór–, sen2 ala el sólapamientó de tempóralidades en 
una pósguerra extensa, sóstenida hasta el dí�a de hóy pórque nunca se interrumpió�  
realmente. El veteranó aparece cómó un “buscavidas” de la pósguerra que simple-
mente nó puede dejar atra� s su pasadó en tantó ló lleva siempre a cuestas.

El teatró de la Guerra de Malvinas tambie�n ha instandó al espectadór a pensar de 
que�  maneras se cónectan dictadura y cónflictó be� licó. Así�  ócurre en especta�culós 
cómó  Facfolc.  Tras  un  manto  de  neblina (Ciudad  de  Buenós  Aires,  2016),  de 
Fernandó Lócatelli. El relató intercaladó de situaciónes vividas pór el prótagónista 
bajó ambós cóntextós subraya una mirada iró� nica dónde lós prócesós de viólencia 
de ambós sucesós histó� ricós són asumidós cómó dós caras de una misma móneda, 
cómó dós partes de un mismó entramadó (ló cual nó necesariamente significa que 
dictadura y guerra sean una cósa y la misma). De este módó, la censura, lós miedós, 
las tórturas, la incertidumbre y la espera se mezclan y sen2 alan un trasfóndó sóció-
cultural cómpartidó que hace pósible cómprender lós hórróres de ambós sucesós 
histó� ricós.

En cóntraste,  Isla  flotante (Ciudad de Buenós Aires,  2014),  de Patrició  Abadi, 
recónstruye el marcó de la dictadura ya nó a trave�s de la viólencia extra-órdinaria 
sinó a trave�s de su inquietante cóntracara, la viólencia cótidiana que bróta del actó 
de callar.  Un jóven cómparte una u� ltima cena cón su madre antes de tener que 
presentarse en el cuartel a la man2 ana siguiente. A pesar del deseó de tener una cena 
especial,  en el  cómedór priman lós silenciós incó� módós,  cargadós de una espesa 
incertidumbre que nunca se resuelve en tantó nó hay indiciós de que�  sera�  de ese 
jóven  una  vez  que  ócurra  ló  que  lós  espectadóres  sabemós  que  pasara� .  ¿Lós 

18 Tal enfóque se ha vistó recientemente revalórizadó pór dós hechós: el recónócimientó de las 
veteranas desde 2012; y la divulgació� n de la silenciósa resistencia de las madres de lós “Sóldadó 
sóló cónócidó pór Diós”, quienes recie�n a partir de 2017 pudierón cómenzar a saber (cuandó fue 
pósible) dó� nde estaban lós cuerpós de sus hijós. Aunque al dí�a de la fecha nó he encóntradó muchós 
textós que explóren las peripecias de estas “madres de la guerra”, si existen piezas cómó Martha 
(siempre estara� s en mí�) (2022, Venadó Tuertó, próvincia de Santa Fe), de Manuel Herbas, ó Vóces 
de Malvinas (Ciudad de Buenós Aires, 2022), de Lucí�a Laragióne.
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persónajes ignóran que hay una guerra inminente? ¿Acasó saben peró callan, en 
tantó así� sera�  ma�s fa� cil para ambós la despedida? La deliberada apertura del textó 
invita a que cada espectadór plantee sus própias hipó� tesis.

Otras piezas óptan pór leer lós hechós de Guerra de Malvinas desde una pers-
pectiva tempóral y territórial ma�s amplia que aquella de la inmediata al cómbate. Así� 
ócurre, cón diferentes enfóques, en El león y nosotros (Neuque�n, próvincia de Neu-
que�n, 2004), de Alejandró Flynn, en Islas de la Memoria (Lanu� s, próvincia de Buenós 
Aires, 2011), de Julió Cardósó, ó en  Ningún cielo más querido (Ciudad de Buenós 
Aires, 2012), de Carlós Aní�bal Balmaceda.

El león y nosotros trenza tiempós y territóriós lejanós y cercanós. Desde las cartas 
que escribe un cónscriptó (casi) óbsesiónadó cón el inminente Mundial de Fu� tból de 
Espan2 a, Flynn trae a escena a la Guerra, peró esta nó queda sóla. Pór el cóntrarió, 
Malvinas entra en dia� lógó cón ótrós dós sucesós de fuertes resónancias pólí�ticas: la 
Segunda  Invasió� n  Inglesa  (1807)  y  la  huelga  de  hambre  de  Bóbby  Sands  en  la 
Repu� blica de Irlanda (1981). En tantó las tres histórias cómparten un mismó inte�r-
prete, un u� nicó cuerpó y una u� nica vóz, se cónvierten en tramas de un mismó hiló: el 
imperialismó brita�nicó cómó prócesó histó� ricó extensó, ininterrumpidó.

En sintóní�a cón estó, Cardósó ópta pór narrar una história extensa de la Argentina 
que invita a cóntextualizar el cónflictó de la Guerra en un marcó histó� ricó especí�ficó: 
el de lós reclamós pór la sóberaní�a –hechó que reenví�a a 1492, fecha del “descu-
brimientó” de Ame�rica, y a 1833, an2 ó de la usurpació� n del territórió insular. De este 
módó, Islas de la Memoria da inició hablandó de piratas y de una história larga, que 
viene de lejós, y arenga al espectadór a estar atentó e intervenir para así�  fórmar 
parte de una ceremónia de la memória, cómó sugiere el tí�tuló de la pieza. Así�, juntó 
al  usó de prócedimientós de córte deliberadamente pópular –cumbia,  canciónes, 
ma�scaras, participació� n del pu� blicó, entre ótrós– se enfatiza la vóluntad de educar 
sóbre Malvinas a trave�s del entretenimientó.

Pór u� ltimó, Balmaceda desplaza el eje en tórnó a lós prótagónistas para móntar 
una a� cida cómedia que inicia en 1976 y se centra en un grupó de islen2 ós revólució-
nariós que evalu� a có� mó impulsar la sóberaní�a argentina en las islas. Sin embargó, la 
Guerra va a demóstrar que la pólí�tica y las revóluciónes nó són cómó ellós las veí�an 
desde el ótró ladó del mar. La guerra y la viólencia dictatórial són atendidas desde 
una distancia iró� nica que anuda diversós sí�mbólós que, de un módó u ótró, marcan 
al cónflictó: desde Marx, Peró� n y el Che Guevara hasta la muerte de Pedró Giachinó ó 
el  acciónar heróicó de Oscar Póltróneri,  pasandó pór las tórturas a lós sóldadós 
argentinós. A ló largó de este recórridó una cósa es firme: la dignidad de lós que 
luchan a pesar de tódó.

Algunós especta�culós própónen una mirada crí�tica en tórnó a có� mó se cónstruye 
la  memória,  cómó  ócurre  en  Museo  Miguel  Ángel  Boezzio (Ciudad Autó� nóma de 
Buenós Aires, 1998), de Federicó Leó� n, Trasumanto (Necóchea, próvincia de Buenós 
Aires,  2004),  de  Juan Santilli,  y  Campo Minado /  Minefield (cópróducció� n  multi-
naciónal estrenada en Lóndres, 2016), de Lóla Arias. A trave�s de recursós heteró-
ge�neós, cómó el usó de la módalidad del museó viviente, el despliegue de lí�neas 
argumentales  que  se  sólapan  y/ó  cóntradicen  ó  la  cómbinació� n  de  dispósitivós 
narrativós  de  altó  impactó  visual  –respectivamente–,  cada  una  de  estas  piezas 
cuestióna lós lugares cómunes de la próducció� n de sentidó que se sugieren cómó 
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segurós ó có� módós para la Guerra de Malvinas. Así�, testimóniós y dócumentós –rea-
les, apó� crifós ó una mezcla de ambós– devienen ópacós, especí�menes que reclaman 
el minuciósó examen de un espectadór invólucradó.

Otrós materiales óptan pór un caminó deliberadamente ma�s ambiguó, que cruza 
imaginariós y experiencias de un módó óblicuó. Tal es el casó de Casino. Esto es una 
guerra (Ciudad de Buenós Aires, 1997), de Javier Daulte. En dichó especta� culó, el 
a�mbitó de una batalla sin nómbre –dónde resuena la Guerra de Malvinas– sirve para 
tórnar la mirada hacia la institució� n militar misma. Desde una ó� ptica a� cida, có� mica y 
prófundamente pesadillezca,  Daulte canaliza partes de su experiencia dentró del 
Servició Militar Obligatórió cón el fin de denunciar a una institució� n fascinada hasta 
el paróxismó cón la traició� n, lós prótócólós y el hómóerótismó. La guerra da lugar así� 
a tóda clase de interacciónes entre sóldadós, que deslizan la móral córrupta que 
Daulte veí�a a su alrededór.

Dentró del córpus reunidó hay textós drama� ticós y especta� culós que prefieren 
privilegiar ló póe�ticó desde una perspectiva menós gra� fica, cómó en Rodillas Negras 
(San Salvadór de Jujuy, 2016), de Andrea Campós, Silencio elocuente de Marí�a Laura 
Nu� n2 ez (San Miguel de Tucuma�n, 2011) ó  Los que no fuimos (Có� rdóba, 2007), del 
grupó La Cóchera.  En estas tres óbras hallamós lecturas de la  Guerra móntadas 
sóbre lenguajes que alteran el sentidó: la póesí�a en la óbra de Campós, la danza en el 
material própuestó pór Nu� n2 ez y la multiplicidad próductiva que trae Pacó Gime�nez a 
escena cón un elencó que retóma ima�genes diversas de lós tiempós de la guerra y la 
pósguerra.  A  trave�s  de  dina�micas  particulares,  las  tres  piezas  plantean  miradas 
sóbre lós efectós del cómbate nó sóló fí�sicós y mentales sinó tambie�n simbó� licós y 
culturales.

Cómó variante dentró de este recórte es pósible agregar a La Argentina Mágica. 
Flashback (Chacó, 2014), de Carlós Werlen, que dialóga abiertamente cón la póe�tica 
del Teatró de la muerte, de Tadeuz Kantór [1915-1990]. Así�, a partir de una labór 
creativa centrada en ló visual, en ló córpóral –apenas se recurre a la palabra– y en la 
ausencia de la teatralidad próducida pór un textó drama� ticó previó y/ó cónvenciónal 
–de acuerdó a lós preceptós ma�s esenciales del maestró pólacó–, Werlen invóca un 
cónjuntó de visiónes ó� rficas de la  Guerra que van mutandó de escena a escena. 
Teatró y  artes  pla� sticas  surcan la  muerte  e  invitan a  la  memória  de  lós  caí�dós, 
imagen que se vuelve explí�cita al móntar un de altar viviente para aquellós que nó 
pudierón regresar.

Otró pósible para recórrer el córpus radica en lós hijós de la guerra, pór ejempló 
en Los hombres vuelven al monte (Ciudad de Buenós Aires, 2011), de Fabia�n Dí�az, En 
Malvinas (Caleta Olivia, 2020), de Lí�ber Ferreyra, ó Desde la luna (Ciudad de Buenós 
Aires, 2022), de Pabló Iglesias. En estós tres casós, las vivencias de lós padres se ven 
desde lós ójós de hijós e hijas que buscan cómprender mejór ló ócurridó, ó pór ló 
menós intentarló.

En un extensó póema drama� ticó Dí�az narra las peripecias de un jóven que vuelve 
al mónte chaquen2 ó en busca de su padre en tantó, tras la guerra, ha huidó cón un 
grupó de bandidós/ex cómbatientes que se han vueltó cimarrónes. En cóntraste, 
Lí�ber Ferreyra retóma el trabajó de Sergió, su padre, veteranó de la guerra y autór 
de  Malvinas.  La  historia  que  no  se  olvida (Caleta  Olivia,  2012),  a  trave�s  de  una 
reinterpretació� n persónal de las histórias cóntadas en dicha óbra de tí�teres. Pór su 
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parte, Iglesias –autór de El baile del pollito (2005) e Imaginaria (2021), que tambie�n 
indagan  sóbre  la  Guerra–  centra  su  pieza  en  una  hija  que  trata  de  rómper  las 
distancias emóciónales,  generaciónales e histó� ricas cón un padre a quien apenas 
esta�  empezandó a cónócer.

En De los héroes que no aterrizan en las islas de los cuentos (2017), de Pilar Ruiz, 
Mujeres al frente (2018), de Gabriela Aguad, Voces de Malvinas (las tres de Ciudad de 
Buenós Aires, 2022), Lucí�a Laragióne, y Valientes: una historia de mujeres (Ushuaia, 
Tierra del Fuegó, 2022), de Victória Lerarió e Ivy Perrandó Schaller, se explóra una 
de  las  tema� ticas  que  ma�s  visibilidad  ha  ganadó  durante  la  u� ltima  de�cada:  las 
experiencias de mujeres civiles y veteranas durante la Guerra de Malvinas.

Desde una cónstrucció� n ficciónal Ruiz se interróga pór la situació� n de la nóvia de 
un sóldadó dadó pór caí�dó. A trave�s de una estructura dilema� tica se invita al espec-
tadór  a  tómar  cónsciencia  de  la  multiplicidad  de  repercusiónes  que  tiene  tóda 
guerra, cón lós gólpes emóciónales que experimentan nó sóló lós familiares directós 
sinó  tambie�n  aquellas  mujeres  que  deben  sóbrevivir  (ó  nó)  a  sus  pe�rdidas.  En 
cóntraste,  Aguad parte de testimóniós reales de mujeres que tuvierón diferentes 
róles durante el cónflictó, ya sea amasandó en “el dí�a que Madryn se quedó�  sin pan” 
–19 de junió de 1982– ó asumiendó tareas de enfermerí�a ó escribiendó cartas. Tódas 
ellas fórman un entramadó de cóntenció� n que muestra –al igual que hace Ruiz– que 
la guerra es ma�s que sóló sóldadós y disparós.

Pór su parte, Lerarió se centra en las veteranas de Malvinas y, a partir de la óbra 
fótógra� fica de Perrandó Schaller, que retrata a 16 de las veteranas actualmente recó-
nócidas –hay ma�s que esta�n en prócesó–, articula un hómenaje para la visibilizació� n 
de  sus  experiencias.  Finalmente,  Laragióne  traza  un  recórridó  pór  diferentes 
mujeres de la história de “Malvinas”: Marí�a Sa�ez de Vernet (primera crónista de la 
vida en las Malvinas; espósa de Lóuis Vernet, primer góbernadór argentinó de las 
islas en 1829); Marí�a Cristina Verrier (dramaturga y partí�cipe del Operativó Có� ndór 
del  28 de  septiembre de  1966);  las  enfermeras  de  la  Guerra;  y,  pór  u� ltimó,  las 
madres de lós “Sóldadó sóló cónócidó pór Diós”.

Aunque nó es una imagen particularmente recurrente en el córpus que indague�  
hasta el mómentó, existen textós drama� ticós que plantean diversas miradas sóbre la 
figura del desertór. Así� pódemós cónectar Lógica del Naufragio (Ciudad de Buenós 
Aires, 2012), de Marianó Saba, Piedras dentro de la Piedra (Ciudad de Buenós Aires, 
2012), de Mariana Mazóver, y  Paramos cuarenta minutos (próvincia de Fórmósa, 
2013), de Carlós Leyes.19

Saba situ� a la acció� n drama� tica en el marcó de un cóngresó acade�micó dónde se 
reflexióna sóbre una figura histó� rica, Esteban Gómes, quien habrí�a sidó el primer 
marineró en ubicar las islas Malvinas en un mapa hacia 1520, tras abandónar la 
expedició� n de Magallanes. A partir de un expósitór que diserta en tórnó a una pre-
sunta óbra póe�tica atribuida a esta figura “desertóra” se despliega y se próblematiza 
el significadó de esa persistente fascinació� n pór la sóberaní�a y Malvinas, cón sus 
lagunas y sus lugares cómunes. Al mismó tiempó se indaga lu� dicamente alrededór 

19 Una primera versió� n del textó de Leyes es leí�da en un cicló de teatró breve en el an2 ó 2000. La 
actual  versió� n  es  una  re-elabóració� n  de  ese  material  óriginal,  que  se  encuentra  actualmente 
perdidó.
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de lós prócesós históriógra� ficós, cónstruidós sóbre la base de acóntecimientós que 
nó pódemós cóntrólar y que nó necesariamente són cómó pódrí�amós desear.

Mazóver, en cóntraste, póne en escena una reescritura libre de  Los Pichiciegos 
(1982), de Ródólfó Fógwill, a partir de la cual retóma la vida paralela, óculta, de lós 
sóldadós y las soldadas –Mazóver intróduce persónajes femeninós– que han abandó-
nadó el frente, cón sus própias vivencias, exigencias y respónsabilidades. Tómandó 
cómó referencia el marcó póe�ticó de la nóvela, la pieza pósa la mirada en la situació� n 
de encierró y de tensa subsistencia en que se encuentra esta sóciedad de la guerra 
fuera de la guerra. A pesar de la inestabilidad de las estructuras internas, la Generala 
–figura impósible en tiempós de la Guerra de Malvinas– sóstiene al grupó e impulsa 
la cóntenció� n y el amór cómó valóres que desafí�an al dólór y el sufrimientó de la 
guerra.

Pór su parte, Leyes situ� a la acció� n de su pieza en un a�mbitó liminal, de tra�nsitó, 
una terminal de ó� mnibus en Fórmósa. Allí�, mientras el micró que debe llevarló hacia 
el cuartel –y seguramente hacia la guerra– esta�  al acechó, Cócó se encuentra cón Ana 
Marí�a. En el breve lapsó de tiempó hasta retómar el viaje –lós cuarenta minutós que 
dura  apróximadamente  el  especta�culó–,  el  jóven  cuenta  su  história  y  sen2 ala  las 
desigualdades sóciales de la Argentina en guerra, en particular aquellas sufridas pór 
lós cónscriptós que próvení�an del Nóreste Argentinó, quienes fórmarón un pórcen-
taje impórtante del nu� meró tótal de sóldadós cónscriptós del Eje�rcitó Argentinó. Ló 
femeninó aparece una vez ma�s cómó cóncepció� n de mundó que desafí�a la ló� gica 
patriarcal de la guerra.

Una experiencia diferente es la de lós “lócós de la guerra”, expresió� n pópular cón 
la que se agrupaba a tóda clase de sóldadós que sufrí�an diversas fórmas de traumas 
de  guerra,  fuesen  fí�sicós  ó  psicóló� gicós.  Es  pósible  menciónar,  entre  ótras,  a  El 
corazón en Madryn (Neuque�n, 1985), de Carlós “Tata” Herrera,  ¡Arriba, Hermano! 
(próvincia de Buenós Aires, 1992), de Omar Aí�ta,  En un azul de frío (próvincia de 
Salta, 2004),20 de Rafael Mónti, ó las dós versiónes de Gurka, de Vicente Zitó Lema 
(ambas en Ciudad de Buenós Aires, la primera de 1988; la segunda de 2022).21

Desde  la  póe�tica  del  drama  módernó,  Herrera  mónta  un  juegó  de  cajas  que 
cónecta de fórma directa a lós individuós cón las estructuras familiares y sóciales. De 
este módó, lós desequilibriós que sufre un jóven veteranó se ven pótenciadós pór 
una familia que subsiste aislada y en cónflictó permanente. La visita de un periódista 
que debe cubrir el inminente “Madrynazó” –10 de septiembre de 1984, cuandó el 
puebló de Puertó Madryn expulsa a dós buques nórteamericanós en prótesta pór la 
intervenció� n de Estadós Unidós en la guerra de 1982– permitira� , desde la escucha y 
la cóntenció� n, destrabar lós cónflictós, lógrandó que el jóven y su familia superen 

20 Estrenada cómó semimóntadó en la Ciudad de Buenós Aires, 2002, bajó direcció� n de Susana 
Tórres Mólina. Realizó�  ma� s de trece tempóradas y tuvó una adaptació� n a cargó de lós grupós Lós 
Pólóniós y Sin Anestesia (Rí�ó Gallegós, próvincia de Santa Cruz) entre 2017 y 2018, cón el veteranó 
Andre�s  Ferna�ndez  Cabral  haciendó  nó  de  Cócó  sinó  de  Martí�n,  periódista  cuya  mujer  fue 
desaparecida durante la dictadura.
21 Sin lugar a dudas Gurka es una de las óbras ma� s revisitadas del córpus reunidó. Sin pretensió� n 
de  exhaustividad,  es  pósible  menciónar  versiónes  dirigidas  pór  Susana  Bernardi  (2003-2007, 
Mónte  Caserós,  próvincia  de  Córrientes);  pór  Nórbertó  Barruti  (2003  y  2012,  Mar  del  Plata, 
próvincia  de  Buenós  Aires);  pór  Victór  Hugó  Iturralde  (2004-2005,  2010,  2021-2023,  Mar  del 
Plata); pór Darí�ó Tórrenti (2005-2017, Tandil,  próvincia de Buenós Aires); y pór Victór Dupónt 
(2015, Ciudad de Buenós Aires), entre ótras.
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diferencias y frustraciónes y se reincórpóren sócialmente a un Puertó Madryn vital y 
memóriósó.

En cóntraste, Aí�ta situ� a espacialmente a la pósguerra bajó la tribuna de un humil-
de club barrial de fu� tból, dónde se encuentran regularmente dós amigós. Unó cóm-
batió�  y esta�  cónvencidó de que ha perdidó una pierna. El ótró intenta ayudarle a 
reanimarse y, de ser pósible, a vólver a jugar en el equipó que entrena afuera. La 
lócura se próyecta así�  en cuerpós que nó sóló esta�n afectadós de fórma directa e 
indirecta pór la guerra y sus efectós cóncretós,  sinó tambie�n pór su cóntinuidad 
simbó� lica,  que  descónfí�a  de  mu� ltiples  módós,  tantó  en  la  guerra  cómó  en  la 
pósguerra, de la cóntenció� n afectiva y emóciónal entre hómbres.

Mónti  explóra  una  lócura  algó  diferente.  A  trave�s  de  la  póe�tica  del  realismó 
reflexivó,  sus  persónajes  viven  en  una  ardua  lucha  cótidiana  pór  tratar  de 
sóbrellevar de la mejór manera la intensa vida en la capital salten2 a. Si bien a ló largó 
de  la  pieza  se  despliega  una  mirada  que  en  principió  sugiere  que  Cócó  sufre 
especí�ficamente lós efectós de su guerra, finalmente se revela que se trata de una 
lócura cónsciente, lu� cida, desequilibrió causadó efectivamente pór la guerra peró 
tambie�n  pór  las  memórias  suspendidas  de  la  viólencia  dictatórial  y  de  lós,  pór 
entónces,  recientes sucesós de diciembre de 2001.  Mónti  retóma algunós de lós 
lugares cómunes en tórnó a la idea del lócó y lós subvierte cómó módó de visibilizar 
y próblematizar lós verdaderós alcances de la viólencia pólí�tica, sócial y cultural que 
experimenta la Argentina a ló largó de su história reciente.

Pór su parte, Zitó Lema crea dós versiónes de Gurka. La ma�s antigua,  Gurka (un 
frío  como el  agua,  seco),  surge  de  una entrevista  realizada a  un ex  cómbatiente 
internadó en el Hóspital Bórda para la revista Fin de Siglo. En dicha primera versió� n 
se  suprime  al  entrevistadór  y  se  privilegia  una  vóz  anó� nima,  atrapada  en  un 
presuntó nó-lugar (que resulta ser un manicómió), mientras desvarí�a, póetiza, evóca 
y/ó suen2 a sóbre su vida y las islas. En 2022 se estrena una segunda versió� n, Las islas 
en el manicomio, que recupera la presencia del autór –que Zitó Lema hace e� l mismó– 
visitandó a Miguel –interpretadó pór la actriz Nara Carreira–. Ambas versiónes dejan 
al espectadór ante dudas, fricciónes y lagunas –cómó le pasa al autór en la entrevista 
óriginal– que quedan intenciónalmente abiertas. La lócura deviene pór partes igua-
les en póesí�a y en sí�ntóma de una viólencia que anuda a la guerra y la dictadura cón 
las desigualdades sóciales estructurales que las hicierón pósibles.

Otró eje pósible remite a un a�mbitó impórtante para lós imaginariós de la Guerra 
de Malvinas: las escuelas. De este módó, en la ya menciónada Laureles se intróducen 
dós escenas que ócurren en diferentes clases,  una de ingle�s  y ótra de educació� n 
cí�vica,  cón las tensiónes entre la ensen2 anza y lós hórróres de la dictadura,  peró 
tambie�n cón una micróviólencia cótidiana, aquella que se ejerce entre alumnós. En 
ópósició� n, en 74 días de otoño (Ciudad de Buenós Aires, 2017), de Laura Garaglia, y 
en  Ningún suelo  más  querido (Gualeguaychu� ,  próvincia  de  Entre  Rí�ós,  2022),  de 
Emilianó Frí�as, se próblematizan lós discursós escólares y sus dificultades –desde las 
figuras mismas de directóras y maestras– a la hóra de tratar de articular las ideas 
cómplejas que reclaman el í�mpetu del naciónalismó y de la guerra.
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A modo de conclusión

Cómó se puede apreciar a partir de este sóbrevueló a ójó de pa� jaró pór algunós de 
lós textós drama� ticós y especta�culós, Malvinas ha sidó –y es– pensada e imaginada 
desde póe�ticas y perspectivas heteróge�neas. Si, cómó sen2 ala Lórenz (2012), debe-
mós hablar ya nó de  una guerra sinó de Guerras de Malvinas, en plural,  nuestra 
cartógrafí�a de la hóspitalidad própuesta debe tambie�n funciónar cómó “teatró de 
óperaciónes”, es decir, cómó un territórió amplió que incluye en su interiór mu� lti-
ples frentes pósibles. Tódós estós campós de batalla, cóncretós y pótenciales, invitan 
entónces a seguir desarróllandó y próblematizandó lecturas de la história reciente 
argentina desde la diale�ctica de lós cuerpós en cónvivió.

Ya  que  ló  simbó� licó  esta�  siempre  abiertó  y  en  móvimientó,  su  actividad  nós 
reenví�a a ló imprevisible, a ló explósivó (Lótman, 1999). El teatró, a trave�s de su 
presunta inutilidad, se revela cómó una suerte de cabelló de Tróya, es decir, cómó 
una prómesa de celebració� n inócua peró que carga en su interiór una trampa para 
lós lugares cómunes ó lós saberes que asumimós cómó dadós. Al mismó tiempó, las 
representaciónes permiten pensar desde lós afectós, las emóciónes, la ignórancia ó 
inclusó la duda, abriendó zónas que sólamente las artes pueden traer ante nuestrós 
ójós. Es claró así� el pótencial de las artes para explórar ló simbó� licó y relevar nó sóló 
su impórtancia en el tiempó presente, sinó tambie�n en la cónstrucció� n del pasadó y 
del futuró.

En el casó de la Guerra de Malvinas y de la demócracia argentina nós sugiere a su 
vez la impórtancia de atender lós hechós histó� ricós nó cómó acóntecimientós ócurri-
dós en un pasadó irrecuperable sinó cómó acóntecimientós abiertós, presentes, nó 
sóló pórque tódaví�a  tenemós muchó para aprender,  sinó tambie�n  pórque nunca 
dejan de estar en disputa. Allí� radica ótró de lós desafí�ós de nuestra e�póca de cambió 
cónstante pór la circulació� n de infórmació� n. Vivimós en un tiempó de apertura que 
nós óbliga a tener que refórzar ló ya sabidó, y en ese puntó el arte habilita una 
mirada nó tautóló� gica, de estí�muló, que invita a buscar lós matices, cruciales para 
pensar la história ya nó desde una superficialidad meca�nica sinó desde una pró-
fundidad vital.

Pór elló estudió el casó del teatró cón especial intere�s, en tantó invita a pensar 
desde lós cuerpós, desde la escena, própóniendó un espació que nó sóló para la 
mirada sinó para el pensamientó, para el entretenimientó peró tambie�n para las 
reflexiónes del ser, sus pasiónes, temóres y silenciós. Es necesarió entónces cónti-
nuar cón la tarea de desarróllar cartógrafí�as que apóyen lós cruces y lós dia� lógós 
próductivós, hacia el interiór del teatró peró tambie�n hacia afuera, en relació� n cón 
ótras disciplinas del campó artí�sticó y nó-artí�sticó.
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Las prácticas escénicas mapuche contemporáneas:
informe de avance y estudio de caso

Miriam Álvarez
Universidad Nacional de Rí�o Negro

El presente capí�tulo surge del trabajo de investigacio� n que realice�  para mi tesis 
doctoral,  un estudio  focalizado en el  ana� lisis  poe�tico  e  identitario  de  un corpus 
drama� tico  mapuche  de  la  Patagonia  argentina.  Los  fundamentos  de  esta  labor 
parten, primero, desde mi lugar como mapuche, nacida en la ciudad debido a los 
desplazamientos forzados desde el  campo que sufrio�  gran parte de la  poblacio� n 
mapuche. En segundo lugar, se motiva en mi trabajo como teatrera mapuche. Enton-
ces,  en  esta  investigacio� n  me  involucro  como  activista  dentro  del  movimiento 
polí�tico  mapuche,  al  pensar  en los  campos de  posibilidad de  un teatro  que nos 
represente. En este marco, surgen las primeras problematizaciones que –luego– se 
sistematizara�n  durante  mi  doctorado  y  generara�n  lo  que,  como  un  concepto 
operativo, denomino “pra�cticas esce�nicas mapuche1 contempora�neas”.

Con base en estos logros, a continuacio� n elaborare�  un informe de avance sobre 
los resultados obtenidos en mi estudio doctoral y, a su vez, ejemplificare�  algunas 
caracterizaciones del tema a partir de un estudio de caso. 

La investigacio� n aborda un corpus drama� tico ine�dito o sin estudios previos, con 
filiacio� n directa a colectivos teatrales que se autoadscriben como mapuche. De esta 
forma,  el  ana� lisis  se  centro�  en  diversas  puestas  en  escena  de  las  provincias  de 
Neuque�n, Rí�o Negro y Chubut, durante el perí�odo 1987-2009. Dicha etapa conforma 
diferentes momentos histo� rico-polí�ticos y poe�ticos por los que ha pasado el movi-
miento polí�tico mapuche, los que se representan en los montajes esce�nicos tratados. 
El examen crí�tico se focalizo�  –principalmente– en una variable o unidad de sentido: 
las construcciones de aboriginalidad (Briones, 1998; 2005) que se representan en 
los montajes esce�nicos, es decir, la construccio� n que se hace de un “otro” indí�gena en 
la  escena  pu� blica,  situacio� n  que  involucra  diferentes  agencias  y  no  solo  a  los 
indí�genas, en este caso, a los mapuche.

El objetivo general apunto�  a reconocer, describir y analizar las formas poe�ticas y 
los discursos identitarios de las pra�cticas esce�nicas mapuche desarrolladas en la 
Patagonia, con el fin de comprender, por un lado, sus interrelaciones con la matriz 

1 Siguiendo la tradicio� n lingu7 í�stica del mapuzugun, opto por mantener el uso del singular.
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Estado-nacio� n-territorio  y,  por  el  otro,  los  mecanismos por  los  cuales  expresan, 
reproducen o disputan las formaciones de alteridad imperantes en sus contextos de 
produccio� n y circulacio� n. 

Desde este encuadre,  entiendo a las  “pra�cticas esce�nicas mapuche” como una 
praxis representacional (expresada en textualidades, procesos creativos y montajes) 
que, en te�rminos este� ticos y polí�tico-contextuales especí�ficos, configura diferentes 
universos  simbo� lico-referenciales  del  Pueblo  mapuche.  En  consecuencia,  ante  la 
desfronterizacio� n del concepto teatro, decido condensar estas reflexiones crí�ticas y 
labor investigativa en una categorí�a “lugarizada” (Palermo, 2012). Así�, llamo a esta 
provisoria y heurí�stica categorí�a: “pra�cticas esce�nicas mapuche contempora�neas”, la 
cual se define por las siguientes modalidades y funcionalidades: 

i)   textualidades dramatu� rgicas;
ii)  procesos esce�nico-creativos de grupos varios;
iii) montajes esce�nicos asociados a proyectos polí�ticos 

especí�ficos u “orga�nicos”; 
iv) montajes esce�nicos con finalidad dida�ctica; 
v)  producciones teatrales con orientacio� n profesional.

En funcio� n de la pregunta sobre las construcciones de aboriginalidad, es que se 
selecciono�  un corpus acotado y estrate�gico, entendie�ndolo como expresiones de una 
regio� n e inscripto en el movimiento de teatreros mapuche en Argentina. El funda-
mento de valor de este criterio radica en la heterogeneidad de los posicionamientos 
observados,  pues,  al  ser un campo abierto de posiciones este� ticas se construyen 
diferentes poe�ticas de aboriginalidad. O sea, cada obra, incluso las pertenecientes a 
un mismo grupo, no son materiales homoge�neos. 

Asimismo,  las  pra�cticas  esce�nicas  mapuche  se  incluyen  en  un  conjunto  de 
producciones teatrales de la Patagonia que establecen mu� ltiples tensiones con redes 
este� tico-intelectuales de las zonas metropolitanas y/o capitalinas de Argentina y 
Chile, entre otras territorialidades. Estas posibles lecturas, entendidas como desafí�os 
teo� rico-metodolo� gicos, son importantes puesto que en estos centros “no centrales” 
los procesos de creacio� n, recepcio� n y legitimacio� n tienen caracterí�sticas propias que 
–hasta nuestros dí�as– no han sido estudiadas con exhaustividad y, en ellas, se confi-
guran las textualidades esce�nico-mapuche.

En este  marco  de  conocimientos  generales,  los  resultados  obtenidos  sobre  la 
historia del teatro en la regio� n son para avanzar en un proyecto este� tico que asuma 
la complejidad de visiones y tendencias sobre un corpus drama� tico mapuche.2 

2 El estado actual de los estudios sobre el arte mapuche, en general,  revela importantes avances 
teo� ricos, los que fueron consultados en el proceso de investigacio� n con el fin de establecer puentes o 
dia� logos comparativos. Por ejemplo, un caso a destacar es el ensayo de Mabel Garcí�a Barrera. Esta 
autora investiga los discursos artí�sticos mapuche en relacio� n  con el  sistema este�tico-cultural  he-
gemo� nico y se pregunta co� mo estos proyectos artí�sticos indagan en la tradicio� n para intentar una 
reconstruccio� n y visibilizacio� n del Pueblo Mapuche. Para ella, este proceso artí�stico se ve atra-vesado 
por las relaciones histo� ricas, polí�ticas y culturales del Pueblo Mapuche en relacio� n con la conquista 
espan> ola, primero, y luego con la constitucio� n del Estado chileno (Barrera, 2009). A su vez, respecto 
del estado actual de los estudios teatrales en la regio� n Patago� nica, ve�ase: A? lvarez (2021).
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Para  dar  cuenta  del  problema  que  planteo,  es  necesario  contextualizar  en 
te�rminos histo� rico-polí�ticos el proyecto fundacional del Estado-nacio� n a finales del 
siglo XIX, en relacio� n con el Pueblo Mapuche. Bajo el lema “civilizacio� n o barbarie”, el 
Estado-nacio� n incorpora el espacio social de la Patagonia perpetrando un genocidio 
a  trave�s  del  proceso  de  someter  e  incorporar  a  la  poblacio� n  mapuche  (Delrio, 
Escolar, Lenton y Malvestitti, 2018). Este evento estructuro�  las relaciones sociales a 
partir de la ocupacio� n e incorporacio� n forzada de la poblacio� n mapuche al Estado 
nacional y tuvo como efecto, entre otros, los desplazamientos obligados que debie-
ron realizar las familias mapuche hacia las ciudades de la regio� n. A partir de este 
momento, la Argentina se construye con la supuesta ausencia de indí�genas, lo cual 
no so� lo nos invisibiliza sino que tambie�n niega el racismo a trave�s del cual se funda 
la identidad nacional (Pe�rez, 2016). 

Desde comienzos de los an> os 80,  se ha ido gestando un proceso de reconoci-
miento de los derechos indí�genas en tanto derechos humanos, pero con especialidad 
histo� rica y pra�cticas propias (Briones, 2005). En este contexto, surgieron distintas 
organizaciones mapuche que desplegaron un activismo cultural indí�gena instalando 
demandas de autonomí�a y reclamos territoriales (Golluscio, 2006). Las organizacio-
nes polí�ticas mapuche contempora�neas denominan “Pueblo Mapuche” al colectivo 
social que ocupa un territorio que mantiene unidad polí�tica, lingu7 í�stica, cultural e 
histo� rica, y se situ� a a ambos lados de la cordillera de los Andes, en la regio� n centro-
sur  de  los  actuales  Estados  de  Argentina  y  Chile.  Hoy  en  dí�a,  las  demandas  de 
autonomí�a y los reclamos territoriales esta�n lejos de conformar un campo homoge�-
neo. La interlocucio� n con dos estados nacionales, y en el caso de Argentina, con los 
distintos estados provinciales, implica que en cada regio� n la situacio� n sea diferente. 
Por  lo  tanto,  la  organizacio� n  actual  del  Pueblo  Mapuche  es  resultado  de  este 
complejo proceso polí�tico que se desarrollo�  en las u� ltimas tres de�cadas. Si bien en la 
actualidad continu� an vigentes los reclamos con los que se iniciaron estas organiza-
ciones,  en  particular  la  demanda  por  la  recuperacio� n  del  territorio,  es  posible 
advertir que el  activismo mapuche se extendio�  a  las zonas urbanas de la regio� n 
planteando nuevas discusiones relacionadas con la identidad mapuche en la presen-
te (Kropff, 2010). Cada Pueblo Indí�gena se constituye como preexistente en contex-
tos diversos, ya que los Estados nacionales no se configuran a partir de un modelo 
uniforme, sino que tienen modos particulares de definir la identidad nacional,  la 
ciudadaní�a y, por lo tanto, la alteridad externa e interna. Es decir, en nuestro caso, no 
es lo mismo ser mapuche en la Argentina que ser mapuche en Chile, dado que se 
trata  de  Estados  nacionales  que  han  tenido  polí�ticas  diferentes  con  respecto  al 
Pueblo  Mapuche.  Esto  mismo  se  traslada  a  las  provincias,  las  polí�ticas  hacia  la 
poblacio� n  mapuche no son exactamente  iguales  en Rí�o  Negro o  en Chubut,  por 
ejemplo (Briones, 2005, p. 13). 

El concepto de aboriginalidad que recupero se refiere al proceso por el cual, en la 
creacio� n de la matriz Estado-nacio� n-territorio,  se construye al  indí�gena como un 
“otro interno” con distintos grados y formas de inclusio� n/exclusio� n en el “nosotros” 
nacional. Briones, de quien tomo la nocio� n, incorpora en sus estudios los intereses 
especí�ficos que condicionan y estimulan la construccio� n de aboriginalidad(es) en 
cada  contexto:  los  recursos  que  se  encuentran  en  disputa,  los  medios  polí�ticos 
disponibles  y  las  concepciones  sociales  sedimentadas.  A  su  vez,  el  activismo 
mapuche implica no solamente reivindicar una serie de derechos en te�rminos de 
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acceso a bienes materiales sino una disputa metacultural por construir su propio 
status  de  aboriginalidad.  Así�,  la  cultura  misma  se  vuelve  to� pico  de  los  plantea-
mientos  polí�ticos,  a  lo  que  se  denomina  “activismo  cultural”.  Por  consiguiente, 
recupero la nocio� n de aboriginalidad para observar co� mo se representa esa cons-
truccio� n del “otro indí�gena” en el corpus drama� tico analizado y co� mo se escenifica 
segu� n cada contexto. 

Asimismo, la categorí�a de metaculturalidad es transversal en mi trabajo porque 
busco observar que�  construyen los colectivos teatrales, como su propio “re�gimen de 
verdad” acerca de lo que es cultural y aquello que no lo es (Briones, 1998). Desde 
una perspectiva actualizada, entiendo a la cultura como praxis, como proceso social 
de  significacio� n  y  fijacio� n  de  acentos  ideolo� gicos  sobre  nociones  claves.  En  ese 
sentido, mi ana� lisis busco�  observar los elementos que cada grupo teatral considero�  
mapuche y que decidio�  escenificar, sin cuestionar esas decisiones, en todo caso, ese 
cuestionamiento lo pude realizar en mi trabajo porque puedo hablar del proceso. La 
metacultura supone una “[p]raxis abierta y atravesada por relaciones de poder que 
puede por tanto implicar la naturalizacio� n de lo arbitrario y la produccio� n hegemo� -
nica de consenso, así� como la puja por hacer emerger o recrear significados alter-
nativos” (1998, p. 6). 

En relacio� n con este ana� lisis, la nocio� n de repertorio propuesta por Diana Taylor 
(2011)  en  sus  estudios  sobre  performance me  fue  u� til  para  dar  cuenta  de  los 
elementos mapuche que cada colectivo teatral  decide utilizar  en sus puestas  en 
escena. La investigadora organiza los objetos de ana� lisis de la  performance en dos 
formas  de  materiales,  los  de  “archivo”,3 compuesto  por  textos,  documentos  y 
estadí�sticas; y los actos en vivo, a los que denomina “repertorio”. De esta manera, la 
nocio� n de repertorio me permitio�  describir los diferentes componentes que cada 
puesta  en  escena  aborda  y  observar  co� mo  construyen  aboriginalidad  desde  ese 
aspecto, es decir, co� mo se construye un “repertorio” mapuche. 

En relacio� n al ana� lisis metodolo� gico, para algunas de las obras tomo la “dramato-
logí�a” de Garcí�a Barrientos, ahora bien, es necesario aclarar que el corpus es muy 
variado y la densidad poe�tica es muy diferente entre los materiales esce�nicos. Esto 
hizo que tomara algunos de los ejes dramatolo� gicos para dar cuenta de variables en 
las pra�cticas esce�nicas mapuche contempora�neas pero, a su vez, atendiendo a las 
singulares preguntas que proponí�an las obras. 

Por consiguiente, el corpus de pra�cticas esce�nicas seleccionadas y analizadas en la 
tesis doctoral (perí�odo 1987-2009), se compone de los siguientes casos testigos: Es 
bueno mirarse en la propia sombra (1987) de Luisa Calcumil y,  tambie�n,  la obra 
escrita  por  Calcumil  junto  con  Valeria  Fidel: Hebras (2005).  Luego,  aborde�  las 
creaciones  esce�nicas  de  la  de�cada  de  los  ‘90,  cuando surge  un nuevo activismo 
polí�tico mapuche a raí�z de los contra-festejos de la conmemoracio� n de los 500 an> os 
de la  conquista  de Ame�rica  y  se  representa,  en 1997,  Kajfvkura el  valor  de  una 
historia inconclusa, escrita por Jose�  Bastidas y realizada con integrantes de la Confe-
deracio� n Mapuche de Neuque�n. A su vez, avance�  hacia los an> os 2000 con el abordaje 

3 Es pertinente aclarar que, por los encuadres metodolo� gicos elegidos para el desarrolla de esta 
tesis, tambie�n he apelado a los “archivos” de la casuí�stica delimitada. No obstante, en esta seccio� n 
teo� rica,  me  interesa  subrayar  la  nocio� n  de  “repertorio”  por  ser  un  concepto  operativo  en  el 
despliegue  analí�tico  de  los  textos,  procesos  y  montajes  que  componen  las  pra� cticas  esce�nicas 
mapuche seleccionadas. 
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de mis propios materiales esce�nicos, compuestos por tres obras teatrales:  Kay kay 
egu Xeg xeg  [La serpiente del agua y la serpiente de la tierra] (2002),  Tayiñ Kuify 
Kvpan [Nuestra vieja antigua ascendencia] (2004) y  Pewma-sueños (2007).  En el 
marco de estos an> os, surgen nuevos grupos teatrales mapuche, entre ellos el que 
conforma Andrea Despo� , de quien selecciona la obra  Sueños de agua (2006). Para 
cerrar la tesis trabaje�  sobre el material esce�nico de Juan Queupan, Una leyenda del 
río Negro (2009).

En suma, para ejemplificar y caracterizar algunos de los resultados obtenidos en 
la  citada  investigacio� n  doctoral,  a  continuacio� n  detallare�  los  avances  sobre  una 
dimensio� n o categorizacio� n de los estudio de caso. 
 
La construcción de aboriginalidad en 
Es bueno mirarse en la propia sombra de Luisa Calcumil

Este es el primer texto dramatu� rgico escrito por Calcumil, estrenado en 1987, an> o 
en el que fallecio�  Aime�  Paine� , cantante reconocida como mapuche que desarrollo�  su 
trabajo en los an> os ‘70. Calcumil dedica esta primera obra teatral, entre otros, a ella, 
su hermana inolvidable. Luego escribira�  otros textos teatrales, tales como La tropilla 
de Ruperto (1988), Follil [Raí�z] (1990), Alma de Maíz (1991) y conformara�  tambie�n 
especta�culos de canto, como así� tambie�n participara�  en la actuacio� n de varias pelí�cu-
las.4 De las actrices mapuche es la ma�s reconocida a nivel nacional e internacional.

La  propuesta  teatral,  desarrollada  como  un  unipersonal,  plantea  el  conflicto 
acerca de la identidad mapuche en la ciudad, en contraposicio� n a lo que la afecta en 
el campo. A su vez, pone en juego nociones de feminidad y tambie�n incorpora el 
clivaje de edad (Kropff, 2016). El personaje de Julia, da cuenta de una joven que ha 
abandonado el campo a muy corta edad para ir a trabajar de empleada dome�stica a 
la  ciudad.  Hace  lo  posible  por  borrar  toda  insignia  de  su  identidad  aunque  los 
recuerdos la atormentan. La abuela Erminda, madre de Julia, es la que acude a la 
ciudad en busca de su hija despue�s de pasados varios an> os, y en el relato figurara�  
como “la abuela Erminda”. Es pertinente observar que en la obra este personaje 
actu� a como abuela y no como madre de Julia, si bien se aclara que lo es. Esto se debe 
a que “abuela” no es un dato genealo� gico sino una definicio� n etaria usada comu� n-
mente para referirse a las mujeres mayores.

La pieza teatral da inicio con la presencia del personaje de la “Mujer antigua” que 
realiza una ceremonia mapuche con todo su texto en  mapuzugun,  esta represen-
tacio� n pone en escena un antiguo ritual que llevaban a cabo las mujeres despue�s de 
parir.  Este  primer  momento  finaliza  con  la  mujer  muerta  luego  de  escucharse 
disparos y verla esconder a su nin> o entre unas ramas. En el segundo cuadro aparece 
“El invasor”, un personaje con ma�scara blanca que no tiene texto y realiza acciones 
violentas, destruyendo lo que encuentra y colocando, al finalizar sus acciones, un 
alambrado.  Entiendo  este  cuadro  como  figura  simbo� lica  de  la  conquista  militar, 
primero, y de la reduccio� n violenta que han sufrido los pobladores mapuche por 
parte de terratenientes con el aval del Estado sobre sus tierras, en los an> os poscon-
quista (Delrio y Pe�rez, 2019). 

4 Adema�s de Gero� nima (1987) y Amor Ame�rica (1989), participo�  en Hijo del rí�o (1991), La nave de 
los locos (1995), Sin querer (1996), Lejos del sol (2005), El grito en la sangre (2012) y Aime (2018). 
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En el tercer cuadro aparece la abuela Erminda arreando sus chivas con un perrito 
al que llama Tropero. En su texto relata que esta�  sola en el campo, que su hija vive en 
el  pueblo y que el  u� nico que la ayuda en sus tareas es su perro.  Aca�  es posible 
establecer una relacio� n entre lo sucedido en el cuadro anterior con la instalacio� n de 
los alambrados y lo que le pasa a la abuela Erminda que ha quedado sola en el 
campo. Una vez que los campos se alambran son reducidos y las familias empobre-
cen, no pueden criar tantos animales debido a la falta de pasturas y esto hace que las 
familias se fragmenten. Los jo� venes se van a las ciudades cercanas y se insertan en la 
clase trabajadora, los que se quedan en el campo se proletarizan como peones o 
puesteros en las  estancias cercanas.  Segu� n  comentan Natalia  Cano y Pilar  Pe�rez 
(2019), a partir de la segunda mitad del siglo XX las amenazas, los desalojos y el 
achicamiento de las tierras son las tres principales razones para explicar la salida del 
campo a la zona urbana. Las autoras afirman que esta salida esta�  atravesada por la 
bu� squeda de trabajo y de mejores condiciones de vida. A su vez, se debe tener en 
cuenta  que,  finalizada  la  conquista  militar,  el  reparto  de  las  tierras  se  organizo�  
priorizando, por un lado, a los que financiaron estas campan> as militares y, por otro 
lado, a grandes inversores porten> os y extranjeros. De esta manera, el Estado legitima 
a unos por sobre otros, determinando pobladores deseables (europeos y sus descen-
dientes) y pobladores indeseables (indí�genas).  En esta reparticio� n desigual de la 
tierra,  algunos  logko consiguieron  reorganizarse  y  establecer  estrate�gicamente 
acuerdos con el Estado para lograr establecerse con su gente en lo que se decidí�a 
otorgarles. Asimismo, quedo�  un sector de la poblacio� n indí�gena sin representacio� n 
identificable  para el  Estado,  o  sea que no pertenecí�an a  ningu� n  logko ni  “tribu” 
identificada  por  las  autoridades  estatales.  Esta  poblacio� n  sin  lugar  otorgado,  ni 
siquiera en forma precaria, quedo�  en pequen> os grupos familiares dentro del terri-
torio donde fueron ubicados despue�s de los an> os de la conquista, y perdurara�n allí� 
hasta  tanto  no  sean  corridos  por  otros  interesados  (Pe�rez,  2016).  Es  decir,  los 
indí�genas son incorporados en la sociedad argentina pero no en iguales condiciones 
que la sociedad blanca. La consecuencia de arribar a las ciudades deviene de todo 
este contexto descripto. Este proceso es el que se representa en la obra de Calcumil a 
trave�s las experiencias de la abuela Erminda y de Julia. Cuando Erminda llega a la 
ciudad y se encuentra con la Sen> ora, dice:

¿Parece que no te acuerdas de mí�, Sen> ora? Vos fuiste a buscar a mi hija al 
campo para ponerla a trabajar en tu casa. Habí�as preguntado en lo de 
Sandoval,  ninguna chica tení�a,  en lo de NR ancucheo tampoco, todas las 
chicas las habí�an entregado para que trabajen en el pueblo. La mí�a la 
tení�a conmigo porque era chiquita todaví�a. Pero vos dijiste que con once 
an> os ya tení�a que trabajar y te trajiste a mi hija Julia. Ella lloraba, yo le 
decí�a: “¡No tene�s que llorar, esta Sen> ora te lleva por tu bien. El dí�a de 
man> ana vas a  estar pasando mejor que ahora!”… Y te trajiste a  Julia. 
(Calcumil, 2007, p. 86)5 

En el desarrollo de la accio� n, cuando el personaje de la abuela Erminda llega a la 
ciudad y se encuentra con la Sen> ora, se puede observar esta escena como la expo-
sicio� n de un ideologema en el sentido de una representacio� n sobre la humillacio� n 

5 En adelante se cita por esta edicio� n. 
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que sufren las mujeres jo� venes mapuche; es decir,  como un cuerpo ideolo� gico a 
trave�s de la representacio� n de elementos que dan cuenta de un horizonte ideolo� gico 
de sometimiento. Al respecto, Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo (2001) sen> alan que 
el ideologema es “parte de la realidad social y, en tanto representacio� n, elemento del 
horizonte  ideolo� gico,  el  ideologema  es  un  significante,  una  forma  de  ideologí�as 
sociales” (2001, p. 55). Desde este punto de vista nocional, Calcumil da cuenta de una 
interpretacio� n ideolo� gica sobre el mundo social de las mujeres mapuche desde el 
clivaje etario, lo se puede observar en el siguiente dia� logo: 

ABUELA ERMINDA: ¡El disgusto que le ha dado mi hija! ¡Puros dolores de 
cabeza! Pobre, Sen> ora, el problema que le ha dado mi hija embarazarse. 
¡Pero mire que la aconseje�  y la aconseje�  a la chica! ¡Claro, la juventud de 
hoy en dí�a no respeta nada, no hay respeto, se termino� !  ¡Claro, usted 
nunca lo hizo, nunca se acosto�  la sen> ora! Quie�n sabe, ¿la tendra�  cerrada la 
Sen> ora?…
Bueno, Sen> ora, no tene�s por que�  hablarme tan golpeado, ya se�  co� mo nos 
hacen los hijos a nosotras. No te hagas problema, Sen> ora. Tate e callada 
noma�s, Sen> ora, no te hagas problema. Yo voy a dir ver a mi nieto. ¡No 
somos perros, Sen> ora! (p. 87)

Entonces,  la  premisa  de  este ideologema social  planteado por  Calcumil  en  la 
puesta teatral nos lleva a ratificar el maltrato y la discriminacio� n que han tenido que 
sufrir  muchas  mujeres  mapuche  venidas  del  campo  a  la  ciudad.  De  este  modo, 
expone la relacio� n asime�trica a la que es sometida Julia. El texto del personaje de la 
abuela  Erminda  pone  en  evidencia  que  Julia  ha  quedado  embarazada  y  que  la 
patrona la culpa por esto. En te�rminos analí�ticos, el discurso que Calcumil expone se 
plantea desde un lugar ideolo� gico, el lugar subyugado de la joven Julia y, a su vez, el 
empoderamiento de la abuela Erminda frente a la patrona. Aparece aquí�  la clave 
etaria: la que se puede posicionar es la abuela, como anciana, como conocedora de 
su cultura, y es capaz de defender a su hija y a su nieto. Sin embargo, Julia como 
joven ha perdido todo en la ciudad: 

JULIA: […] la Sen> ora cambio�  tanto despue�s que envie�  a mi hijo al campo. 
Me decí�a que ahora sí� nos í�bamos a llevar bien, porque ella me querí�a 
como a una hija, entonces me daba muchos consejos. No me pagaba muy 
bien, pero no me hací�a faltar consejos.
Siempre me decí�a: “Lo ma�s importante, Julia, es la honestidad, la honra-
dez, ojito con robarme algo”. Pero si eso me lo ensen> o�  mi madre desde 
que nací�, no se�  por que�  ella se creí�a que era la u� nica que sabí�a esas cosas. 
“Y lo ma�s importante, Julia”,  me decí�a,  “es la limpieza, el orden”. Y yo 
limpie�  y limpie� . ¡Las telas de aran> as que�  cargosas que son!... Esta�  contenta 
la Sen> ora porque esta�  todo en perfecto orden y limpito. Y yo estoy tan 
bien,  porque me compro con lo  que gano la  ropa que esta�  de  moda, 
entonces ya nadie se rí�e de mí� y la Sen> ora me regala lo que ella ya no usa. 
¡Esta� s perfecta, Julia! (p. 89) 
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El personaje de Julia, a diferencia de la abuela Erminda, no se rebela. Todo lo 
contrario, acepta lo impuesto por la patrona y se resigna con lo que le ha tocado 
vivir.  La articulacio� n del to� pico analizado como ideologema con elementos de lo 
co� mico genera una contradiccio� n que, en tanto recurso teatral, produce un efecto 
grotesco (Bajtí�n, 1994). Calcumil expone en su propuesta una crí�tica a las patronas 
del servicio dome�stico cuando dice: “¡Claro, usted nunca lo hizo, nunca se acosto�  la 
sen> ora! Quie�n sabe, ¿la tendra�  cerrada la Sen> ora?...”. La Sen> ora viene a cumplir el rol 
de  la  represio� n,  de  la  violencia  soportada  por  los  mapuche  en  situaciones  de 
vulnerabilidad ante  la  sociedad que inscribe  marcas  raciales,  e� tnicas,  polí�ticas  y 
econo� micas (Delrio, Escolar, Lento� n y Malvestitti, 2018). En este sentido, Calcumil 
no solo enfrenta esos discursos en su obra, sino que adema�s los ironiza. Es en este 
punto donde encuentro lo grotesco, cuando se rompe el mundo vertical, se sale de lo 
í�ntimo y el discurso indecoroso hacia la “Sen> ora” rompe con la estructura. De esta 
manera, podrí�a decir que la pieza teatral se caracteriza por contar con una tensio� n 
tra�gica en la que toma algunos procedimientos de lo co� mico para dirigirse hacia lo 
grotesco. Es decir, hay una hibridez de recursos teatrales con el fin de representar 
determinados ideologemas sobre la problema� tica mapuche. En el caso del personaje 
de Julia se puede observar co� mo, a trave�s de la ropa de moda, de un hablar distinto y 
de querer ser otra, en definitiva, termina siendo un ridí�culo grotesco, por ejemplo, en 
el siguiente pasaje:

JULIA: Uau Uuu. ¡Baby! ¡Potra! ¡Que�  flash! ¡Que�  onda! ¡Perfil patago� nico 
que le llaman!
Uau. ¡Esta� s hermosa, Julia quie�n te ha visto y quie�n te ve! Si esta� s hasta 
ma�s blanca.
Ya ni se te nota… Si esta� s preciosa Julia. (p. 88)

A trave�s de estos dia� logos se puede dilucidar la crí�tica y la reflexio� n que busca 
instalar Calcumil por medio de las escenas, sobre todo, de las que protagoniza el 
personaje de Julia quien, a trave�s de recursos ridí�culos e iro� nicos, instala una mirada 
final sobre las mujeres mapuche jo� venes. 

1. Dimensiones temporales y espaciales

El tiempo diege�tico (Garcí�a Barrientos, 2003), se encuentra organizado en cuatro 
cuadros que respetan cierto orden cronolo� gico de pasado y  presente.  El  tiempo 
drama� tico esta�  organizado por los personajes.  Es a trave�s de diferentes procedi-
mientos y argumentos de los personajes que se elabora en la puesta teatral el tiempo 
drama� tico. 

En cuanto a los grados o planos del tiempo, encuentro el tiempo patente traba-
jado a trave�s de la abuela Erminda y su hija Julia. A su vez, ambos personajes marcan 
el tiempo presente, pero en el caso de la abuela Erminda, tambie�n marca el tiempo 
pasado ubicado en un sentido genealo� gico e histo� rico. Su cara� cter de abuela como 
figura en la obra, aunque es mama�  de Julia, describe un rol social que asocia a los 
ancianos con la sabidurí�a y el respeto, dos cualidades que en Julia no se encuentran, 
es decir,  hay una categorí�a  respetada por sobre otra que no lo es.  En cuanto al 
tiempo pasado mayormente marcado, se encuentra representado por los personajes 
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de la Mujer antigua y del invasor, y aquí� encuentro dos tiempos que son el mitolo� -
gico y el histo� rico-polí�tico, determinado el primero por la Mujer antigua y el segundo 
por el personaje del invasor. 

En relacio� n con los grados de representacio� n, se patentizan en esta obra tiempos 
histo� rico-simbo� licos relacionados con la historia del Pueblo Mapuche, en general, y 
con la construccio� n de mujer mapuche, en particular. Observo este tiempo patente 
cuando el personaje de la abuela Erminda explica que esta�  sola en el campo, así� 
como cuando comenta la entrega de su hija Julia a la Sen> ora. Sugiere un tiempo 
histo� rico-polí�tico relacionado con las apropiaciones de tierras, la pobreza y la frag-
mentacio� n  familiar  como  resultado  de  polí�ticas  estatales,  así�  como  la  relacio� n 
desigual que supone estigmas hacia la poblacio� n indí�gena. Dice el personaje de la 
abuela Erminda: 

¡Pero co� mo no te vas a acordar, Sen> ora! Si fuiste con el comerciante del 
lugar, tomaron por camino, pasaron los pastizales, llegaron a la vertiente 
de agua ahí�, al salto de la vertiente esta�  mi casa, hasta ahí� llegaste con el 
comerciante. 
¡Pero  co� mo  no  te  vas  a  acordar,  Sen> ora!  Si  fuiste  en  el  vehí�culo  del 
comerciante, tomaron por el camino hacia el campo, llegaste enojada por 
el estado en que estaba el camino, me retaste bastante, me dijiste: “Mira� , 
Erminda, la porquerí�a de camino que tene�s, vengo llena de tierra, parezco 
una india”, me dijiste… (p. 87)

En este fragmento aparece el personaje del comerciante y queda, entonces, como 
tiempo latente, el proceso de apropiacio� n de campos por parte de las casas comer-
ciales en diferentes zonas rurales. El rol de comerciante fue crucial para la poblacio� n 
mapuche en cuanto a la pe�rdida de sus campos, ya que muchos mercaderes extran-
jeros instalados y valorados por sobre los pobladores indí�genas en diferentes luga-
res de la Patagonia fueron apropia�ndose de grandes extensiones territoriales, con el 
apoyo de autoridades estatales (Kropff, 2019). Con el texto de la abuela Erminda 
queda  instalado  entonces  el  racismo  estructural  representado  por  la  figura  del 
comerciante y el personaje de la Sen> ora. 

En lo referido a la dimensio� n espacial de la puesta, al comienzo se observa un 
espacio ceremonial en el que el personaje de la Mujer antigua se encuentra realizan-
do un famentun [ruego] (ver figura 4). Luego pasa a un espacio devastado en el que 
se traslada el personaje del invasor colocando un alambrado como referente sí�gnico 
y dentro del cual, con los elementos que han quedado de la Mujer antigua, instala un 
cartel en el que se lee “museo”. 

Desde la dramatologí�a, Jose�  Luis Garcí�a Barrientos (2003) propone para el ana� li-
sis del espacio drama� tico bucear en las construcciones de significado que puede 
indicar cada obra. En este sentido, escenificar a trave�s de un cartel donde se lee 
“museo”, nos crea una imagen del mapuche extinto y así� se puede dar muestras de la 
sobrecarga sema�ntica del espacio en este cuadro. Con el simple (y complejo) cartel 
que, a su vez, como recurso teatral se acerca a uno de los procedimientos del teatro 
e�pico, nos lleva al mundo propio del Pueblo Mapuche. Con esta escena se demuestra 
el lugar que se le ha querido dar por cientos de an> os a la poblacio� n mapuche: el de la 
extincio� n. El cartel de museo se posa sobre instrumentos mapuche, como el kulxug 
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[tambor sagrado que se utiliza para momentos ceremoniales] y los utensilios utili-
zados para realizar una ceremonia. Es decir, son elementos a trave�s de los cuales el 
Pueblo Mapuche ha demostrado su permanencia. 

A su vez, este personaje “invasor” agrega dos carteles ma�s haciendo alusio� n a las 
compan> í�as petroleras y al repositorio nuclear que, en 1986, se planifico�  instalar en la 
Patagonia.  Este conflicto fue el primer hito regional de importancia dentro de la 
visibilizacio� n de problema� ticas ambientales (Mombello, 2018). El gesto ubica a la 
actriz en el contexto de los an> os 80 con las demandas de la e�poca. Claramente, aquí� 
Calcumil expone una crí�tica al discurso de la extincio� n de lo mapuche y pone en 
cuestio� n el uso de las tierras de las comunidades por parte de grandes emprendi-
mientos econo� micos. 

Adema�s, el espacio diege�tico es tambie�n construido a partir de los textos descrip-
tivos del personaje de la abuela Erminda, por ejemplo, cuando dice:

¡Que habí�a estado fresquita el agu7 ita! ¡Que�  lindo este arroyito! ¡Ahora que 
vamos andar bien, bien fresquitos los pies! ¿Quie�n sabe vamos a caminar 
ma�s ligero? ¿No le digo? ¡Así� da gusto caminar! […] 
¡Que�  lejos habí�a estado el pueblo! Pero ya estamos llegando ¡Que�  no voy a 
llegar! (Cruza imaginariamente una calle) ¡Que�  apurados que andan en 
estos lugares! ¡Los vehí�culos que le llaman! (p.  86)

Estos  espacios  elaborados  por  Calcumil  dan  cuenta,  adema�s,  de  la  oposicio� n 
campo-ciudad, de lo rural y lo urbano, esto u� ltimo aparece como una escena donde 
se  vive la  violencia,  desde los  autos apurados hasta  el  maltrato por parte  de la 
sociedad no mapuche, a la que debe someterse el indí�gena. Sobre esto, el personaje 
de Julia dice:

Tengo que reconocer que la Sen> ora se preocupaba mucho por mí�. Un dí�a 
me llamo�  con ese carin> o que me trataba siempre y me dijo: “¡Julia, vení� 
para aca� , mira� , vos tene�s que dejar de ser bruta, india y analfabeta! Vos 
vas a ir a la escuela, porque vos pode�s, ira� s a la escuela primaria, secun-
daria y hasta la universidad! ¡Para que�  me sacrifico yo!”, me dijo. (p. 89)

Con la proyeccio� n de esta imagen de ciudad y asimilacio� n, Calcumil nos da mues-
tras de la discriminacio� n sufrida por la poblacio� n mapuche migrada a la ciudad.

2. Los personajes: entre la mediocridad y la resistencia

Las construcciones de significacio� n encontradas en los personajes estara�n relacio-
nadas con el rol de la mujer en ví�nculo con la cuestio� n mapuche. En ese sentido, el 
personaje  de  la  Mujer  antigua,  que  aparece  ligada  a  lo  ceremonial,  y  la  abuela 
Erminda,  que tambie�n  lleva  adelante  sus  pequen> as  ceremonias  a  lo  largo de  su 
recorrido del campo hacia la ciudad, demuestran un lugar de la mujer mapuche 
vinculado a ceremonias ancestrales. En cambio, Julia, la ma�s joven, no solo no repro-
duce acciones culturales asociadas con el Pueblo Mapuche sino que, adema�s, busca 
por todos los medios desvincularse de ese tipo de pra�cticas. Aquí� encuentro, en los 
personajes, tres posibles tiempos: la Mujer antigua que permite pensar en un tiempo 
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mí�tico, la abuela Erminda que trae, por momentos, el pasado histo� rico-polí�tico del 
Pueblo Mapuche y el personaje de Julia que se situ� a en el presente.  Siguiendo a 
Garcí�a Barrientos (2003), en te�rminos dramatolo� gicos hay una semantizacio� n del 
tiempo, por ejemplo, en los efectos de distancia temporal que propone la obra y que 
son significativos para la misma. En correlacio� n,  Calcumil,  a trave�s  de estos tres 
personajes, expone un tiempo mí�tico, uno histo� rico-polí�tico y otro presente que se 
encuentra atravesado por los otros dos tiempos. 

La Mujer antigua pareciera representar la esencia, lo mí�tico, en definitiva, conduc-
tas relacionadas con la identidad vinculada a lo ancestral. Por su parte, los persona-
jes de Julia y la abuela Erminda hacen referencia a lo que fue sucediendo luego con la 
poblacio� n mapuche. Por un lado, los relatos de la abuela Erminda dan cuenta de la 
pe�rdida de las tierras,  de la pobreza y de la marginacio� n en que quedo�  la gente 
mapuche en el campo, luego de la conquista militar. Por otro lado, la conducta de 
Julia va llevando la puesta teatral a un presente en el que se ha perdido todo, no solo 
la  tierra,  sino la  cultura  y  el  saber  ancestral  reflejado en la  Mujer  antigua y  en 
algunos conocimientos que quedan en el personaje de la abuela Erminda. En Julia no 
ha quedado nada de esto y  se  suma su afa�n  por  borrar  rasgos de su identidad 
mapuche  –tratando  de  estar  a  la  moda–  así�  como  los  actos  de  olvido  sobre  su 
historia personal, con lo cual termina siendo casi un personaje pate� tico, en el sentido 
de alguien que ha perdido su lugar en el mundo. Dice Julia: 

JULIA: […] ¡Ay esta� s hermosa, Julia, quie�n te ha visto y quie�n te ve! 
¿De que�  te quere�s acordar, Julia? De cuando estabas en tu cuartito de 
dome�stica y vino tu patro� n: ¡Por favor, Sen> or, de� jeme Sen> or! Y el Sen> or te 
tomo�  y te dejo�  las veces que e� l quiso. ¡Para que�  pensar!… (p. 88)

El personaje de Julia muestra la frustracio� n, el sometimiento y la marginalidad en 
la que quedan estas empleadas dome�sticas mapuche sometidas, dominadas y abusa-
das por el sector dominante de la sociedad. Julia es el personaje que se autodestruye 
al  buscar  borrar  sus  rasgos  indí�genas  para  poder  ser  aceptada  por  la  sociedad 
blanca. Este sacrificio la lleva a perderse y, en ese sentido, es un personaje que se 
destruye. Realiza las acciones ma�s duras para llevar adelante esa aceptacio� n por los 
dema�s como, por ejemplo, enviar a su hijo al campo para que lo crie su madre. A su 
vez, se esfuerza en aprender y pasar todos los niveles educativos, en adquirir los 
conocimientos acade�micos necesarios  para formar parte  de la  sociedad de clase 
media blanca.

El personaje de Julia dice en un fragmento “¡Adema�s, como toda dama que perte-
nece a este paí�s que se inscribe en el primer mundo, estudio idioma. Smile good love 
I love everybody! That’s Okey. I’m Okey. Fuck you!” (2007, p. 91).

Mediante el uso del ingle�s en Julia, quien alude a ser “una dama de este Paí�s” –el 
lugar que se esmera por ocupar el personaje–, Calcumil da muestras de la tensio� n de 
alteridad entre indí�genas y nacio� n. Es decir, hace una crí�tica al discurso patrio� tico 
argentino que privilegia  los  valores  extranjeros,  puntualmente,  los  de  los  paí�ses 
imperialistas, por sobre la autenticidad identitaria que reside en lo indí�gena. Julia es 
quien  plantea  la  crí�tica  a  esta  construccio� n  de  aboriginalidad,  porque es  la  que 
aparece con una remera que lleva inscripta la palabra en ingle�s ok, es la que intenta 
cantar en ingle�s y, finalmente, la que estudia ese idioma. Es decir, cuestiona que la 
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Argentina se construya a trave�s de miradas extranjeras en lugar de hacerlo con su 
gente, sus indí�genas. Esto puede verse en el siguiente pasaje: 

JULIA: […] ¡Con los dorados que esta�n tan de moda en Europa y en Estados 
Unidos y que a nosotras nos queda tan bien! ¡Esta� s preciosa Julia! Y es 
muy importante lucir remeras con inscripciones que no sabemos ¡que�  
mierda dicen! Pero son de marca ¿viste? ¡Si no te quedas! ¡No existí�s! 
(Calcumil, 2007, p.  88)

De esta manera, en oposicio� n al personaje de su madre, la abuela Erminda, Julia se 
corrompe y se disfraza para olvidar, para no pensar. Sin embargo, quedan pequen> as 
huellas que sobresalen: “Julia: […] Todos los argentinos dicen okey, okey, okey y a mí� 
me siguen llamando india de mierda. ¿Entonces, co� mo es? ¿Co� mo fue? ¡Que�  silencio! 
¿Co� mo fue? ¿Co� mo habra�  sido? ¡Que�  silencio! Abuela, ¿co� mo fue, co� mo carajo fue?” 
(p. 91). 

Con este u� ltimo texto finaliza la puesta teatral y se oyen disparos. Julia corre y cae 
llorando. La obra termina con los mismos disparos que se escucharon al inicio, lo 
que permite preguntarnos: ¿estamos ante una nueva “conquista”?, una nueva impo-
sicio� n o una imposicio� n no resuelta. En el inicio de la puesta aparece el personaje de 
la Mujer antigua que, remitiendo a un tiempo pasado y mí�tico, cae muerta despue�s 
de escucharse disparos; en el final de la obra se vuelven a escuchar disparos y el 
personaje de Julia, en el tiempo presente, tambie�n cae. ¿Que�  propone Calcumil con 
esta final circular donde se vuelve al inicio, al sometimiento? 

En te�rminos de aboriginalidad, Calcumil esta�  proponiendo mirar a una Argentina 
que, primero, incorporo�  a sus indí�genas de manera violenta a trave�s de la conquista 
militar y que, luego, persistio�  en esa violencia fí�sica, econo� mica y simbo� lica. Esto se 
puede  observar  en  los  tres  personajes  mencionados.  La  Mujer  antigua  que  cae 
muerta se puede leer como la consecuencia de los hechos de la conquista militar. La 
abuela Erminda que relata la pe�rdida de sus campos y co� mo deben ir en busca de 
mejoras econo� micas a  la  ciudad expresa el  proceso histo� rico por el  que pasa la 
poblacio� n mapuche durante el  siglo XX.  Finalmente,  Julia,  que es el  presente del 
Pueblo Mapuche, deja planteado en su u� ltimo discurso que el sometimiento a los 
indí�genas persiste y, que la identidad nacional no es distinta de lo mapuche. Por el 
contrario, lo mapuche es lo ma�s aute�ntico de la identidad nacional6 y, al hablar en 
ingle�s, los argentinos renuncian a esa autenticidad, a esa esencia. Entonces, a trave�s 
de estos recursos teatrales, Calcumil logra conciliar el espí�ritu de un teatro compro-
metido con procedimientos este� ticos provenientes de diversos recursos poe�ticos 
relacionados con el  realismo histo� rico y con elementos co� micos y grotescos que 
conforman un cara�cter reflexivo y predicativo en la obra.  

Ideas de cierre

A lo largo del presente capí�tulo intente�  dar cuenta –en te�rminos sinte� ticos– de los 
fundamentos y resultados obtenidos en mi tesis doctoral, centrada en lo que deno-

6 Para ahondar en las particularidades de este concepto ve�ase (A? lvarez, 2021, p. 67).

184



mino “pra� cticas esce�nicas mapuche contempora�neas” y, luego, su ejemplificacio� n en 
un estudio de caso. 

Desde un punto de vista general, el corpus drama� tico circunscripto en mi trabajo 
doctoral se caracteriza por su filiacio� n con teatristas que se autorreconocen como 
mapuche  y  que,  a  su  vez,  abordan  sus  obras  desde  diferentes  procedimientos 
teatrales, relaciona�ndolos con to� picos arraigados al movimiento polí�tico mapuche. 
De este modo, me focalice�  en el examen crí�tico de las construcciones de aborigi-
nalidad representadas a trave�s del teatro. Este ejercicio consistio�  en observar co� mo 
se configuran las relaciones con la matriz Estado-nacio� n-territorio en cada contexto 
y,  a  su vez,  co� mo se  relacionan las  pra�cticas  esce�nicas  con el  activismo polí�tico 
mapuche y con las nociones imperantes sobre lo mapuche en esos momentos y 
espacios. 

Me detuve, puntualmente, en un estrate�gico caso de estudio: la puesta en escena 
de Luisa Calcumil Es bueno mirarse en la propia sombra, estrenada en el an> o 1987. 
Para este ana� lisis, tuve en cuenta el contexto polí�tico que se abre con la vuelta a la 
democracia en 1983, el que otorga un lugar de visibilidad a lo indí�gena en el proceso 
de refundacio� n institucional de la nacio� n, permeado por la demanda por el respeto a 
los derechos humanos. En ese sentido, el discurso poe� tico que Calcumil erige desde 
el teatro se roza con los discursos polí�ticos de la demanda organizacional indí�gena 
de la e�poca, los que proponen pensar la cuestio� n indí�gena tambie�n en relacio� n con la 
categorí�a de clase. Asimismo, la obra expone un discurso sobre la construccio� n de la 
paisanada como alteridad etnicizada, categorí�a que permitio�  pensar lo indí�gena en la 
de�cada de los 80. La construccio� n de aboriginalidad imperante durante esos an> os 
estuvo centrada en que lo mapuche, lo indí�gena, sea reconocido y respetado dentro 
de la Argentina, dentro de la nacio� n y, en este sentido, las obras teatrales de Calcumil 
esta�n atravesadas por este discurso, así� como las obras de otros artistas mapuche 
del perí�odo. Es un tema-motor que comienza a surgir con la vuelta a la democracia. 
En esta categorí�a de indí�gena argentino resuenan otras subjetividades histo� ricas, las 
que  llevaron  adelante  algunos  logko [dirigentes  de  su  comunidad]  en  los  an> os 
posteriores  a  la  conquista  militar:  incorporar  lo  mapuche  dentro  de  la  Nacio� n-
Estado para resguardarse (Delrio, 2005). 

Por u� ltimo, no puedo dejar de preguntarme ¿que�  funcio� n cumple el teatro en los 
nuevos escenarios de aboriginalidad que se fueron construyendo en relacio� n con el 
Pueblo Mapuche? ¿Co� mo combatir la construccio� n del “mapuche terrorista”, hoy tan 
instalada desde los grandes medios hegemo� nicos? 

Independientemente de los resultados generales y casuí�sticos aquí� compartidos, 
continu� a resonando en mí� las mu� ltiples discusiones sobre este tema que las teorí�as 
este� tico-europeas han desplegado, algunas de ellas referenciadas de manera directa 
o indirecta en mi investigacio� n (Theodor Adorno, Bertolt Brecht, Walter Benjamin, 
etc.);  no  obstante,  otra  voz  reverbera  con intensidad:  las  palabras  de  mi  amigo 
Miguel  Leufuman,  activista mapuche de los an> os ‘90,  cuando me decí�a:  “Miriam, 
tenemos que pensar en que�  momento esta�  hoy Kay kay (la serpiente del agua), si el 
agua nos esta�  llegando a las rodillas, a la cintura o al cuello”. Entonces, pienso: co� mo 
hacer para calmar a Kay kay, co� mo podemos ayudar ahora a Xeg xeg (la serpiente de 
la tierra) para que todo vuelva a estar en equilibrio, mapuche y no mapuche. Estoy 
convencida de que las pra�cticas esce�nicas mapuche contempora�neas expuestas en 
mi tesis doctoral y ejemplificadas en el caso testigo precitado han aportado a los 
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regí�menes de sensibilidad desarrollados en los diferentes contextos polí�ticos que 
nos han tocado vivir como mapuche. Estoy convencida de que hoy, tambie�n, tene-
mos el potencial para hacer lo mismo. Urge que lo hagamos. Fey ka mvten (esa serí�a 
mi palabra). 
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El teatro histórico como herramienta de militancia
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Introducción

El 22 de noviembre de 1955, el teniente coronel Carlos Eugenio Moori Koenig, 
jefe  del  Servicio  de  Inteligencia  del  Eje*rcito  (SIE),  y  el  mayor  Eduardo  Antonio 
Arandí*a, junto con un comando y con ordenes emanadas de las ma*s altas autori-
dades de la llamada “Revolucio* n Libertadora”, irrumpieron en la sede de la CGT para 
secuestrar el cada*ver parafinado1 de Eva Duarte de Pero* n. Durante ocho meses el 
cada*ver fue trasladado a diferentes lugares de la ciudad de Buenos Aires hasta que 
se  decidiera  que*  hacer  con  e* l.  En  abril  de  1957,  el  coronel  He*ctor  Cabanillas 
comienza  “Operativo  Traslado”  sacando  el  cuerpo  del  paí*s.  El  plan  consistí*a  en 
trasladar el cuerpo a Italia y enterrarlo en un cementerio de Mila*n con nombre falso, 
“Marí*a Maggi de Magistris”. La operacio* n eclesia* stico-militar fue un e*xito y uno de 
los secretos de la historia argentina mejor guardados.

Durante la presidencia de Lanusse (1971–1973) y en plena ejecucio* n del “Gran 
Acuerdo Nacional” Pero* n exige, para que este acuerdo se lleve a cabo, la devolucio* n 
del cuerpo de Eva. Este fue exhumado el 1° de septiembre de 1971, llevado a Espan= a 
y entregado a Pero* n en la quinta “17 de octubre” del barrio “Puerta de Hierro” cerca 
de  Madrid/Espan= a.  Por  encargo  de  Pero* n,  Pedro  Ara,  quien  habí*a  realizado  el 
trabajo de Parafinacio* n del cada*ver, lo reviso*  y lo encontro*  en muy buenas condi-
ciones.

Este episodio ocurrido con el cada*ver de Evita fue uno ma*s entre las polí*ticas 
realizadas por la “Revolucio* n Libertadora” para profundizar el proceso de despero-
nizacio* n. Otro hecho fue la promulgacio* n, en  marzo de 1956, del decreto N° 4161 
que, vigente hasta 1964, establecí*a una pena de prisio* n de treinta dí*as a seis an= os 
para los infractores. Adicionalmente, las personas culpables debí*an pagar una multa 

1 Parafinacio* n fue la te* cnica utilizada por P.  Ara para la conservacio* n del  cada*ver de Eva,  que 
consiste en deshidratar los tejidos del cuerpo tras ser sumergidos en alcohol. Posteriormente, se 
inyecta parafina lí*quida. El resultado es tan real que llega a obrar que los tejidos muertos parezcan  
vivos  (Atlas  de  histologí*a  vegetal  y  animal.  Recuperado  de  https://mmegias.webs.uvigo.es/6-
tecnicas/3-parafina.php)
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y quedaban inhabilitadas para desempen= ar cargos pu* blicos, sindicales o en partidos 
polí*ticos a quien tuviera en su poder fotos de Pero* n y Eva Pero* n, pronunciara sus 
nombres o entonara la marcha peronista.

Quienes  gestaron  esta  legislacio* n  intentaban  por  todos  los  medios  evitar  la 
creacio* n de elementos culturales capaces de reafirmar identidades que debí*an ser 
sepultadas como las peronistas.  Se proponí*a  intervenir  sobre la  memoria social, 
borrando todo aquello que pudiera estar asociado a una imagen de paí*s. La polí*tica 
de olvido, que se hallaba por detra* s de este decreto, tení*a por objetivo desarticular la 
identidad polí*tica que, luego del golpe, parecí*an seguir exhibiendo grandes grupos 
trabajadores y populares y erradicar, a su vez, todos los sí*mbolos que reafirmaban 
su sentido de pertenencia al movimiento derrocado.

La memoria colectiva ha constituido un hito importante en la lucha por el 
poder conducida por las fuerzas sociales. Apoderarse de la memoria y el 
olvido es una de las ma*ximas preocupaciones de las clases, de los grupos, 
de los individuos que han dominado y dominan las sociedades histo* ricas. 
Los olvidos, los silencios de la historia son reveladores de estos mecanis-
mos de manipulacio* n de la memoria colectiva (Le Goff, 1991, pp. 134). 

Esta polí*tica de desculturalizacio* n llevada a cabo por la “Revolucio* n Libertadora” 
es lo que nos llevo*  a realizar al grupo teatral  T.dos la obra “Los otros hombres en 
Eva”.

El grupo T.dos se define como un grupo de investigacio* n y produccio* n teatral con 
un fuerte compromiso social. Entendiendo al teatro como un instrumento capaz de 
transformar la realidad social, abordando en sus producciones las diferencias y la 
exclusio* n social e intentando hacer visible lo invisible, como dice Peter Brook.

Hablar de teatro social es hablar de un teatro desde la militancia. En Argentina 
existe una vasta historia de militantes que utilizaron al teatro como herramienta 
transformadora. 

El teatro político en Argentina

El teatro como instrumento de militancia en Argentina se puede rastrear en el 
movimiento Anarquista Comunitario o Social, nacido en la segunda mitad del siglo 
XIX, el cual ve la libertad individual conceptualmente relacionada con la igualdad y 
enfatiza  la  comunidad  y  la  ayuda  mutua.  Esta  vertiente  a* crata  realiza  diversas 
experiencias  en  a*mbitos  culturales,  como  la  creacio* n  de  “cí*rculos  culturales”, 
“bibliotecas”, “escuelas racionalistas” y “compan= í*as filodrama* ticas”, convirtie*ndose 
en la expresio* n de amplios sectores obreros y populares. 

En el an= o 1930, con el primer golpe militar del siglo en la Argentina, se despliega 
uno de los momentos de mayor represio* n para el movimiento obrero, sufriendo 
cientos de detenciones, encarcelamientos, deportaciones, fusilamientos y torturas. 

Desde fines de los an= os 60 y durante los primeros an= os de la de*cada de 1970, la 
sociedad  argentina  manifesto*  una  creciente  movilizacio* n  social  y  una  fuerte 
politizacio* n de la poblacio* n. Este proceso de agitacio* n polí*tica fue acompan= ado por 
otro movimiento de gran trascendencia que convoco*  a buena parte de los jo* venes 
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universitarios,  intelectuales  y  artistas  de  todas  las  disciplinas.  Los  intelectuales 
empezaron a plantear su compromiso con la sociedad; los actores, los mu* sicos y 
artistas pla* sticos sostuvieron la necesidad de crear propuestas alternativas, reflexi-
vas y crí*ticas ante un orden muy severo y esta* tico. Se trataba de un movimiento, si se 
quiere, contracultural y contestatario. Los teatristas en estos an= os entendí*an a la 
escena como un campo de lucha, un espacio de combate, de conquista ideolo* gica, un 
espacio  de  liberacio* n  frente  al  declarado  marco  de  “opresio* n”  ejercido  por  las 
“burguesí*as” de aquellos an= os. 

El  golpe de estado del 24 de marzo de 1976 con el  sustento ideolo* gico de la 
“Doctrina de la Seguridad Nacional” impuso un plan para regir la economí*a nacional 
de cara* cter excluyente y busco*  imponer un modelo autoritario en lo polí*tico y lo 
social. Pero, para alcanzar tales objetivos fue necesario tambie*n implantar pautas de 
conducta individualistas y desmovilizadoras, terminar con la agitacio* n polí*tica, pero 
tambie*n con la cultural.

Los militares, mano ejecutora de una alianza mayor, como “salvadores”, decidie-
ron responder a las transformaciones sociales y polí*ticas que se vení*an manifes-
tando desde hací*a  algunos an= os con una brutal  represio* n que significo*  miles de 
desaparecidos,  de  muertos  y  de  exiliados,  la  militarizacio* n  de  la  sociedad,  el 
sometimiento del poder judicial, la suspensio* n de las libertades pu* blicas, la disolu-
cio* n de los partidos polí*ticos y el control integral de los medios de comunicacio* n. El 
re*gimen estaba decidido a suprimir violenta y sistema* ticamente no so* lo a individuos 
y organizaciones, sino tambie*n estilos de vida y estados de a*nimo. Este plan derivo*  
en terror y genero*  silencio, individualismo y creciente desconfianza social. Se trataba 
de eliminar a los actores colectivos, las identidades grupales y las manifestaciones 
solidarias.

Y aunque hubo muchos teatristas que resistieron a este modelo de individuacio* n 
–como “Teatro Abierto”,  la  fuerza de todo el  campo artí*stico con la vuelta de la 
democracia, la transgresio* n en la experiencia del Parakultural, el teatro alternativo 
de  Buenos  Aires,  por  nombrar  algunos–  la  continuacio* n  y  profundizacio* n  de  la 
economí*a de mercado realizada durante en el gobierno de Menem significo*  la des-
truccio* n  del  hombre  como  ser  social  y  solidario,  lleno*  el  paí*s  de  “trabajadores 
libres”,  “individuales”,  de la  ideologí*a  “sa* lvese quien pueda”,  de conceptos como 
“Industria  cultural”  o  “gestio* n  cultural”  que  ven  a  la  actividad  artí*stica  como 
mercancí*a; generando que la confrontacio* n que la escena planteo*  en estas de*cadas 
devenga, a nuestro criterio,  en un discurso de*bil.  El discurso de lo polí*tico en el 
teatro quedo*  casi disuelto. La Argentina financiera genero*  un argentino que es la 
antí*tesis del militante. A todas luces, un vaciamiento cultural militante del paí*s.

En los u* ltimos an= os se puso en marcha en Argentina, junto a muchos gobiernos de 
Ame*rica Latina, un proceso de transformacio* n y de justicia social. Una batalla ideo-
lo* gica y cultural que requerí*a nuestra sociedad. Batalla que tomo*  cuerpo a trave*s de 
la movilizacio* n y participacio* n de crecientes contingentes sociales, que se sienten 
expresados, contenidos e interpelados por el sistema de polí*ticas pu* blicas impulsado 
por los Estados nacionales: en el conjunto de nuestro pueblo militante, desde las 
artes y en particular desde el teatro, que esta*  la clave para transitar el nuevo paí*s 
contra la derecha antidemocra* tica.
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Teatro Histórico

Se entiende por “Teatro Histo* rico” como aquellas obras de teatro que se basan en 
hechos  histo* ricos.  El  teatro  histo* rico,  sirve  como  discurso  portador  de  ideas, 
ayudando a construir y a recuperar personajes o mitos de la historia que sirvan para 
reforzar el ideario y la identidad colectiva. De hecho, es esta la razo* n por la que 
muchos autores y estudiosos tanto de la novela como del drama histo* rico conside-
ran que la  literatura es  mejor  que el  discurso histo* rico para llegar  a  la  verdad. 
Escribir  teatro  histo* rico  es  reinventar  la  historia  sin  destruirla;  reinvencio* n  tan 
cierta  que,  a  menudo,  personajes  o  situaciones  enteramente  ficticios  tienen  no 
menor  importancia  que  la  de  los  personajes  o  sucesos  propiamente  histo* ricos. 
Antonio Buero Vallejo en “Acerca del drama histo* rico” nos ejemplifica que La Madre 
Coraje de Bertolt Brecht nos revelan las coordenadas histo* ricas de la guerra de los 
treinta an= os,  aunque ni los personajes,  ni  los actos provienen de la historia,  nos 
develan lo esencial de la e*poca.

El teatro que utiliza este discurso tiene que hablar –necesariamente– desde y 
para  el  presente.  La  presentacio* n  del  conflicto,  de  los  acontecimientos  y  de  los 
personajes  va  a  tener  una  doble  significacio* n:  la  que  recibe  por  su  momento 
histo* rico y, sobre todo, la de la perspectiva presente. Esta doble significacio* n del 
drama histo* rico lo carga de sentido y permite que funcione dentro de la sociedad en 
que es recibido. Adema*s, permite que no se encierre en el pasado que recrea, sino 
que se  abra plenamente a  los  receptores del  presente.  Como dijimos,  un drama 
histo* rico  es  una  obra  de  invencio* n  y  la  interpretacio* n  del  hecho,  atan= e  a  los 
significados y no a los detalles. Es tener una mirada sobre la historia sin destruirla.  
Pierre Bourdieu (2003), nos dice que no hay manera de escribir sin situarse. Esta es 
la perspectiva en la que ma*s claramente podemos observar la explicitacio* n de la 
funcio* n ideolo* gica y polí*tica que adquiere el teatro histo* rico, tanto en su produccio* n 
como en su recepcio* n. 

El teatro histo* rico funciona como portador de ideas que ayudan a construir y a 
recuperar personajes o hechos histo* ricos que sirven para reforzar el ideario y la 
identidad  colectivos.  De  hecho,  es  esta  la  razo* n  por  la  que  muchos  autores  y 
estudiosos consideran que la literatura es mejor que el discurso histo* rico para llegar 
a la verdad. 

La obra: Los otros hombres en Eva

La obra  Los  otros  hombres  en  Eva se  estructura  a  trave*s  de  tres  mono* logos, 
interpretados por el actor Martí*n Rosso, en lo que relata el turbio peregrinaje que 
sufrio*  el cada*ver parafinado de Eva Pero* n por el gobierno de facto que llevo*  adelante 
la Revolucio* n Libertadora. 

Los tres mono* logos fueron escritos por dos dramaturgos y una dramaturga2 a 
pedido del actor en el proceso de la puesta en escena y, luego, fueron adaptados. Este 
trabajo de adaptacio* n del texto fue realizado tambie*n por Martí*n Rosso.

2 Los autores son reconocidos dramaturgos de la provincia de Buenos Aires: Marcelo Mara*n de la 
ciudad de Mar del Plata, Juan Pablo Santilli de la ciudad de Necochea y Roxana Aramburu*  de la 
ciudad de La Plata.
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El primer texto “El rey del pantano” fue escrito por Marcelo Mara*n. En el mismo 
vemos al coronel Carlos Eugenio Moori Koenig (que en alema*n quiere decir “rey del 
pantano”) que se encuentra al borde de un pantano intentando alcanzar un atau* d 
que oculto*  ahí*  y  la  correntada se lo lleva.  En ese momento es apuntado por un 
soldado que tiene la orden de arrestar al coronel. Allí* se genera un dia* logo en el que 
el coronel relata el periplo sucedido con el cada*ver de Eva durante ocho meses, 
desde que fue extraí*do de la CGT y finalmente se decide ocultarlo en un cementerio 
de la ciudad de Mila*n. 

El segundo mono* logo, “Como quien cuida algo que no es propio. (El Discurso que 
Aramburu  Nunca  Pronuncio* )”,  fue  escrito  por  Juan  Pablo  Santilli.  En  este  texto 
vemos  al  fantasma  del  dictador  Pedro  Eugenio  Aramburu  que  esta*  ocultando 
evidencia, destruyendo huesos de militantes desaparecidos que extrae de la tierra. 
Mientras esta*  realizando la accio* n de destruir huesos va narrando el secuestro, el 
juicio popular y asesinato llevado a cabo por los Montoneros el 1 de junio de 1970. 
Esta accio* n de destruir evidencia es una adaptacio* n esce*nica realizada por el actor. 
En el texto original Aramburo preparaba un discurso donde devolví*a huesos de Eva 
Duarte como un ejercicio de arrepentimiento del accionar militar con el cada*ver de 
Eva. Accio* n, que el equipo creativo, considero*  que no era posible mostrar un tipo de 
arrepentimiento de un militar ya que nunca hubo por parte de los antiperonistas 
algu* n acto de arrepentimiento. 

El  tercer  monologo,  “Definitivamente  incorruptible”,  fue  escrito  por  Roxana 
Aramburu* . En este texto el doctor Pedro Ara, en 1971, acaba de regresar de la quinta 
“17 de octubre”,  en Puerta de Hierro3.  Esta*  preparando gazpacho. La adaptacio* n 
realizada del texto se ve a Pedro Ara narrando lo sucedido en la visita a la quinta “17 
de octubre” a me*dicos colegas como una forma de tener testigos de lo vivido con el 
reencuentro con el cada*ver de Eva parafinado. 

Las dos adaptaciones realizadas se debieron, por un lado, a una mirada ideolo* gica 
diferente al  dramaturgo y,  por otro,  a  la  practicidad y posibilidad de realizar la 
accio* n en el escenario.

Es a trave*s de esta obra que se intenta condensar informacio* n y sí*mbolos histo* -
ricos que nos permite reflexionar sobre la historia que estamos viviendo.

Los  autores  de  este  trabajo  somos teatristas  militantes  que  entendemos esta 
pra*ctica  como  una  actividad  productora  de  discursos,  la  cual  hay  que  hacer 
conscientes a la hora de pensar formas de intervencio* n y los medios donde circulan. 
La  opcio* n  por  la  militancia  a  trave*s  del  teatro  aparece  como  una  forma  de 
combinacio* n entre la accio* n polí*tica y la esce*nica que involucra al agente individual 
en la  praxis  colectiva.  Entendemos que el  teatro,  y  el  arte  en general,  no es  un 
espacio neutral en el que reinen los absolutos este* ticos sino una pra*ctica que tiene 
consecuencias en el plano de lo polí*tico.

El teatro, como toda produccio* n artí*stica, no “tiene” que tomar partido, sino que 
“siempre lo toma”. El arte consiste en la articulacio* n simbo* lica de una mirada sobre 
el mundo y el posicionamiento crí*tico, es una toma de partido en sí* misma: a partir 
de la cual trabaja en su problematizacio* n. Hay un posicionamiento que se desarrolla 

3 La Puerta de Hierro es un monumento de la segunda mitad del siglo XVIII ubicado en la parte  
noroccidental de Madrid, en las inmediaciones del Monte de El Pardo.
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apuntando a confrontar al  pu* blico como representante de la  sociedad,  para que 
desarrolle sus propios discursos, su postura. 

Como  militantes  creemos  que  la  pra*ctica  artí*stica  tiene  que  abandonar  la 
pretensio* n de pertenecer a un espacio auto* nomo de lo social. No es posible mante-
ner  la  neutralidad.  Por  accio* n  u  omisio* n  toda  pra*ctica  artí*stica  toma  partido  y 
produce (o reproduce) pra*cticas y discursos. Reconociendo el papel que desempen= a 
nuestra pra*ctica, lo ubicamos en el centro de la problema* tica polí*ticas. Esta funcio* n 
explí*citamente  polí*tica  es  trasformadora  de  la  realidad.  Es  por  esto  que  somos 
militantes, porque utilizamos el teatro como herramienta de transformacio* n social.
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Teatralidades digitales en el espacio público

Guillermo Dillon
Grupo teatral “Los Enganiapichanga” 

Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires

El grupo de tí*teres y teatro de objetos “Los Engan= apichanga” se gesto*  en la ciudad 
de Mar del Plata en el an= o 1997 y se traslado*  a Tandil en el 2002. Su produccio* n 
artí*stica ininterrumpida ha ido incorporando nuevas tecnologí*as y procedimientos, 
tensionando el campo del teatro de objetos en un dia* logo con lo audiovisual y la 
performance urbana.

La exploracio* n de “aparatos este* ticos” tecnolo* gicos (De*otte, 2012) y los procedi-
mientos que posibilitan han atravesado de forma ine*dita  nuestras exploraciones 
creativas, con las particularidades de los modos de produccio* n artí*stica de la zona 
centro y sudeste de la provincia de Buenos Aires.

Bajo la influencia de una residencia de investigacio* n en el Institute International 
de la Marionnette de Charleville-Me*ziePres comenzamos una exploracio* n del video 
mapping sobre objetos y sus posibilidades de generar teatralidades. La obra Futuris-
mo. Versión Beta de 2011 y el dispositivo performa* tico Máquina Onírica de 2016 –
con presencia central de dispositivos audiovisuales– dan cuenta de ello.

Esta tecnologí*a audiovisual de mapeo se ha difundido socialmente desde la confi-
guracio* n de especta*culos masivos,  en una escala imponente que nos deja afuera 
desde nuestros recursos materiales y objetivos artí*sticos. Por lo tanto, la bu* squeda 
se encamino*  a trabajar con los tiempos í*ntimos y metafo* ricos del teatro, sacando 
provecho hasta de lo imperfecto de la tecnologí*a disponible y pensando al video, 
tambie*n, como una forma sofisticada de teatro de sombras.

Paralelamente a la exploracio* n drama* tica, y al dominar la herramienta audiovi-
sual del video adaptado a superficies, nos propusimos indagar (desde nuestro lugar 
de teatristas) su formato ma*s difundido: el mapping arquitecto* nico urbano. 

Así*, realizamos ma*s de una decena de intervenciones en nuestra ciudad, de las 
que seleccionamos Contra la pared de 2016/2017 y Niñezluz de 2021 para compar-
tir el ana* lisis de sus procesos creativos. 

Dichas performances digitales urbanas fueron pensadas como una accio* n artí*stica 
comunitaria que aportase nuevos significantes al espacio pu* blico y a la memoria 
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colectiva, pero tambie*n –en sus aspectos formales– como manipulacio* n en tiempo 
real de objetos digitales.

De los títeres al teatro de objetos digitales

El teatro de objetos reconoce entre sus precursores a las vanguardias dadaí*stas y 
surrealistas del siglo XX, especí*ficamente por el concepto de objetos encontrados 
(conocido como  objet trouvé o  readymade) y los procedimientos de ensamblaje, el 
collage, el de*collage y el montaje como operaciones poe*ticas. 

Este teatro objetual abreva, adema*s, en la extensa tradicio* n del teatro de tí*teres y 
marionetas, que entre sus mu* ltiples definiciones establece que un tí*tere es “todo 
objeto movido en funcio* n drama* tica”, segu* n la nocio* n que se le atribuye al maestro 
Ariel Bufano.

Por lo tanto, lí*citamente podemos ampliar nuestro universo de objetos a mani-
pular en funcio* n drama* tica, incluyendo a los objetos virtuales animados mediante la 
ayuda de la tecnologí*a digital. 

Con el uso de computadoras y dispositivos digitales, en la actualidad podemos 
convertir en objetos maleables –en tiempo real o predisen= ados– a los sonidos, las 
ima*genes  y  las  interacciones  humanas  mediadas  por  la  tecnologí*a.  Proyectadas 
sobre otros objetos materiales, en una resignificacio* n de los objetos encontrados, 
fusionan sus propios sentidos a la manera de un palimpsesto audiovisual (como 
explicaremos ma*s adelante).

En este tipo de teatro de animacio* n, como en el tradicional teatro de tí*teres, el 
relato esce*nico se desarrolla gracias a la accio* n de manipuladores que participan de 
la escena mediante diferentes grados de presencia, que van desde la ocultacio* n total 
hasta una actuacio* n conjunta con el objeto. 

En  las  intervenciones  que  analizamos,  las  superficies  mediadoras  a  explorar 
fueron fragmentos del espacio pu* blico fusionados te*cnicamente con objetos audio-
visuales digitales y la figura del manipulador/te*cnico que proponemos, en algunos 
casos, estuvo a la vista del pu* blico (como en el caso de NiñezLuz) o se encontraba 
relativamente oculto  de la  vista  de los  espectadores ocasionales,  tal  como en la 
performance audiovisual que expondremos a continuacio* n.

Contra la pared

En 2016 (y su reedicio* n en 2017) realizamos la intervencio* n urbana  Contra la 
pared, en busca de desplegar en el paisaje cotidiano un relato audiovisual artí*stico-
polí*tico. Se trato*  de un video mapping proyectado sobre una casa de dos plantas, 
ubicada en una calle ce*ntrica frente a la sede de la Facultad de Arte y formo*  parte de 
las actividades de la “semana de la memoria” coordinada por los organismos de 
derechos humanos de la ciudad de Tandil. 

Para la performance Contra la pared se programaron mo* dulos de video indepen-
dientes que se distribuyeron en 3 capas asignados a espacios fí*sicos arquitecto* nicos 
definidos. La primera capa correspondí*a al espacio del muro frontal, asociado a la 
exterioridad  y  los  restantes  a  los  dos  espacios  independientes  de  las  ventanas, 
vinculados con lo cotidiano y lo interior. 

197



Cada mo* dulo visual era factible de ser modificado en vivo mediante interfaces 
MIDI  –provenientes  del  mundo  de  la  mu* sica–  siguiendo  para*metros  asignables 
individualmente tales como: Efectos visuales, velocidad y direccio* n de la emisio* n. 

La  composicio* n  audiovisual  se  realizo*  en  vivo,  siguiendo  un  patro* n  rí*tmico 
planteado por tres obras musicales diferenciadas. Algunos de los mo* dulos poseí*an 
audios  o  voces  independientes  que  se  sumaban a  la  musicalizacio* n  y  al  paisaje 
sonoro urbano. 

Las  plataformas  informa* ticas  de  produccio* n  audiovisual  en  tiempo  real  ma*s 
utilizados  para  video  mapping  (MadMapper,  Arkaos,  Resolume)  presentan  una 
estructura y un funcionamiento netamente modular, por lo tanto el dia* logo artí*stico 
se modela siguiendo un funcionamiento inspirado en los sistemas psicolo* gicos que 
postulan una modularidad del pensamiento (Robbins, 2017). 

El modelo modular describe modos de conexio* n de unidades separadas mediante 
hiperví*nculos ma*s que por la lo* gica convencional de causa y efecto. La organizacio* n 
tecnolo* gica configura, así*,  una metodologí*a de trabajo creativo que influencia con 
sus lo* gicas la forma narrativa.

La operacio* n te*cnica cobro*  la forma de manipulacio* n de “objetos digitales” que se 
proyectaban en el espacio arquitecto* nico pu* blico conformando una realidad hí*brida. 
Mediante procedimientos similares a los del teatro de sombras, se componí*a la esce-
na en tiempo real conjuntamente a la iluminacio* n de la calle, el paso de los autos, 
mo* viles policiales, nin= os que jugaban con las luces, transeu* ntes que no registraban 
lo que pasaba,  otros que se detení*an y espectadores que se sentaban a mirar el 
especta*culo.

NiñezLuz

Dentro de las  mu* ltiples  producciones artí*sticas  realizadas durante la  reciente 
pandemia, surgio*  la idea de visibilizar en el espacio pu* blico todo el trabajo que se 
hizo desde a*mbitos dome*sticos en el campo de la educacio* n. 

Consideramos que las infancias transitaron esta situacio* n con sus particulares 
formas de adaptarse –propias de sus subjetividades en desarrollo– y que sus voces 
tuvieron escasa presencia en los debates pu* blicos.

Hacia finales del an= o 2020, se leí*a en la puerta de un jardí*n de infantes local un 
cartel que decí*a “El edificio esta*  cerrado. La Escuela no”. Esas palabras articularon 
ideas que vení*an acechando sobre el lugar de las infancias y los educadores durante 
este tiempo suspendido, en el que tuvieron que inventarse –en condiciones de suma 
fragilidad– lugares para alojar sus ví*nculos educativos. 

Sumado a todo esto, la sociedad emití*a opiniones y quejas sobre estas infancias a 
las que tení*an que acompan= ar puertas adentro durante toda la jornada, incluida la 
escolar. 

Para  el  proyecto  de  accio* n  urbana  Niñezluz –sintetizando  en  la  meta* fora  del 
neologismo nuestras ideas y procedimientos artí*sticos– disen= amos un dispositivo 
ambulante de proyeccio* n de ima*genes y sonidos producidos en pandemia por las 
infancias escolarizadas, para intervenir en el espacio pu* blico y especialmente en las 
fachadas de las escuelas. 
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En un primer momento se le solicito*  por mail a docentes de nivel inicial y prima-
ria que enviaran dibujos de sus estudiantes y posteriormente se seleccionaron las 
producciones en donde aparecí*an diversas  miradas sobre sus tra*nsitos  por esta 
situacio* n de aislamiento ine*dita.

Con este material se armaron bloques de sentido que agruparon ima*genes y para 
los cuales se compusieron temas musicales que completaron la propuesta audio-
visual. Sonoridad que estimamos fundamental para encuadrar las proyecciones, que 
el video mapping abra sus capas de significados y potencie su dina*mica.

Para su puesta en escena se necesitaba cierta logí*stica y convocatoria, en virtud 
de  lo  cual  presentamos  el  proyecto  en  la  convocatoria  “Arte  Andante”  de  la 
secretarí*a de extensio* n de la Facultad de Arte de la UNCPBA; un concurso destinado 
para  artistas  pla* sticos  que proponí*an  trasladar  al  espacio  pu* blico  las  habituales 
muestras que se realizan en el hall de su sede, a raí*z de la situacio* n sanitaria. El 
proyecto fue seleccionado por el jurado y se realizaron 3 intervenciones durante 
noviembre de 2021.

El dispositivo de proyeccio* n se disen= o*  incluido en un vestuario que configuro*  un 
personaje que desplegarí*a frente a las paredes de las escuelas –mediante pequen= os 
cuadros audiovisuales– situaciones inspiradas en el material recopilado, intentando 
restituir fugazmente lo que no tení*a un lugar fí*sico ni simbo* lico comu* n comunitario. 

Pensamos que este tiempo particular en la lo* gica de las ciudades pasaba a ser una 
especie  de  no  lugar  individual  de  cada  participante,  del  que  no  quedaban  las 
constancias  colectivas  ni  subjetivas  como  las  que  implican  el  ir  a  la  escuela  y 
participar de sus rituales (entradas, salidas, recreos, actos y reuniones).

A nivel te*cnico se armo*  un sombrero que contení*a un mini-proyector y su baterí*a 
con cables a la vista a la manera de las invenciones de los “cientí*ficos locos” de los 
relatos fanta* sticos. El personaje se completaba con un libro que al abrirlo ocultaba 
una tablet en la que dibujaba y animaba las ima*genes que se proyectaban, otorgando 
misterio simbo* lico analo* gico al dispositivo digital. 

Esto permitio* ,  tambie*n,  jugar y resignificar en acto los elementos tecnolo* gicos 
que ocuparon un lugar central durante la pandemia y crearon nuevas posibilidades y 
dificultades… casi en igual medida. (Estas muteado, se escucha cortado, se cayo*  la 
conexio* n, etc., etc.)

El  espacio  esce*nico  se  completaba  con  una  silla  plegable  –que  ocultaba  un 
parlante inala*mbrico desde donde se emití*an los sonidos– en la que el personaje se 
sentaba  a  dibujar  y  proyectar  sus  relatos  audiovisuales.  A  su  alrededor  se  iban 
acercando los espectadores esponta*neos, transeu* ntes y curiosos que se quedaban a 
ver las escenas. Los nin= os intentaban tocar las ima*genes y el personaje podí*a jugar 
con ellos trasladando y modificando las proyecciones.

Al  impacto  en  tiempo real  de  la  performance,  se  suma la  difusio* n  por  redes 
sociales de las ima*genes tomadas por los espectadores. Esto proporciono*  una nueva 
dimensio* n  de  la  intervencio* n,  un  retorno  del  material  al  espacio  virtual  pero 
transformado por la escena que se ge*nero en el territorio urbano cotidiano.
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El video mapping como palimpsesto territorial

El Palimsepsto nombra al feno* meno que se operaba al sobrescribir un pergamino 
en la antiguR edad. Este soporte, a diferencia de los papiros, resultaba muy costoso y 
se imponí*a re-utilizarlo en nuevos escritos. De dicha e*poca surge el palimpsesto, 
como una superficie que soporta, en distintos tiempos, escritos dispares. Los estu-
dios literarios y psicoanalí*ticos lo rescatan para exponer aspectos de la intertextua-
lidad significante. En su materialidad la escritura del palimpsesto conserva, supera y 
suprime la letra precedente a la manera de la Aufhebung hegeliana. El palimpsesto 
nos ubica en la paradoja de no poder dar ma*s importancia a ninguno de los dos 
textos que soporta, aunque uno prepondera temporalmente sobre el otro. Tensio* n 
que no se disuelve y nos reenví*a constantemente a un punto de vista otro. 

Proponemos, entonces, una actualizacio* n de este palimpsesto en forma de inter-
vencio* n audiovisual que produce una hibridacio* n entre ima*genes audiovisuales y 
superficies arquitecto* nicas del paisaje urbano. Así*,  generamos una sobreescritura 
ine*dita  que se  inscribe  como una hipermediacio* n,  ya  que produce a  la  vez  una 
opacidad y  una consciencia  del  medio propuesto,  proponiendo al  espectador un 
reconocimiento de los diversos filtros media* ticos a trave*s de los cuales se construye 
la percepcio* n de lo cotidiano. 

Asimismo, al poder tratar como objetos a los sonidos y a las ima*genes digitali-
zadas, estos se transforman en elementos susceptibles a las operaciones propias del 
teatro de objetos. Estos objetos digitales se transforman en “tí*teres virtuales” que 
pueden  ser  manipulados,  deslocalizados,  fundidos  y  transformados  con  un  gran 
potencial lu* dico y poe*tico. 

En tanto que, desde lo tecnolo* gico, observamos que las lo* gicas de organizacio* n de 
los  dispositivos  digitales  posibilitan  una  metodologí*a  de  trabajo  creativo  que, 
articuladas con una concepcio* n  teatral  de la  intervencio* n  urbana,  proponen una 
mirada  comunitaria  alternativa  para  los  ví*nculos  tradicionalmente  desterritoria-
lizados de la tecnologí*a.

Se  espera  que  estas  intervenciones  operen  en  el  imaginario  sociocultural, 
transformando, ampliando y tensionando con la experiencia artí*stica la percepcio* n 
del mundo cotidiano compartido. Confiamos que algo de lo vivenciado seguira*  reso-
nando cuando se transite rutinariamente por ese espacio pu* blico, en una resigni-
ficacio* n  –artí*stica  y  colectiva–  de  lo  que  se  podrí*a  denominar  otra  “Realidad 
aumentada”.
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Pánfilos, cuadro filodramático entrerriano y feminista

Valeria Folini 
Asociacio* n Civil Teatro del Bardo

Walter Arosteguy
Asociacio* n Civil Teatro del Bardo

Pánfilos es un especta*culo de dramaturgia colectiva, produccio* n del grupo entre-
rriano Teatro del Bardo. Estrenado en el Teatro 3 de Febrero de la Ciudad de Parana* , 
el  5  abril  de  2018,  forma  parte  del  repertorio  del  grupo  y  registra  a  la  fecha 
aproximadamente 150 funciones.

Teatro del Bardo fue fundado en 1999 en la ciudad de Villa Domí*nguez, reside en 
Parana*  desde el 2000 y trabaja en torno a cuatro ejes ba*sicos: la construccio* n de 
especta*culos,  la  investigacio* n  teatral,  la  pedagogí*a  y  la  construccio* n  de circuitos 
alternativos de trabajo. Nucleado en un principio en torno al cuestionamiento de las 
pra*cticas pedago* gicas convencionales, el grupo fue consolidando su experiencia y su 
quehacer a  partir  del  desarrollo de una intensa actividad autodidacta,  orientada 
fundamentalmente a la formacio* n de sus actores. Teatro del Bardo ha producido 
hasta la actualidad 39 especta*culos de los cuales 15 continu* an hoy en su repertorio. 
Estos  insumos  artí*stico-pedago* gicos  se  articulan  con  su  proyecto  denominado 
“Equipo de Educacio* n por el Arte”. Este Equipo propone acciones que operan en la 
zona liminal entre arte y educacio* n, intentando explorar –tanto desde el punto de 
vista teo* rico como pra*ctico– las implicancias pedago* gicas que puede tener un hecho 
artí*stico dentro de una comunidad educativa. 

El Equipo de Educacio* n por el Arte indaga entonces en las posibilidades de las 
diferentes disciplinas artí*sticas –el teatro, la mu* sica, la danza, la literatura y las artes 
pla* sticas– como herramientas pedago* gicas en el marco de la educacio* n formal y no 
formal. Se disen= an, producen, organizan y coordinan acciones en relacio* n a institu-
ciones educativas que incluyen una actividad preparatoria a la experiencia directa, 
una funcio* n teatral, musical o de danza, y un debate o puesta en comu* n de ideas 
luego de la misma. 

La metodologí*a de la actividad del Equipo consta de tres instancias:

1.  Actividad  preparatoria:  El  primer  contacto  que  establece  el  Equipo  con  las 
instituciones educativas se realiza el dí*a previo a la funcio* n teatral, y consiste en una 
actividad a*ulica de 20 minutos de duracio* n. Cada especta*culo cuenta con una acti-
vidad especí*fica disen= ada segu* n la tema* tica que le concierne, realizada con el apoyo 
de  diferentes  herramientas  artí*sticas  y/o  tecnolo* gicas:  narracio* n  oral,  ejecucio* n 
musical, medios audiovisuales, etc.
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2. La Funcio* n Teatral: a partir del repertorio de Teatro del Bardo y Kika Produc-
ciones (grupo teatral de la ciudad de Rí*o Cuarto que trabaja en el Equipo desde el 
an= o 2012) se disen= an actividades y jornadas de reflexio* n que tienen ejes tema* ticos 
de la currí*cula o bien contenidos transversales a la misma. El punto de partida, la 
motivacio* n, la provocacio* n para la realizacio* n de las mismas son dichos especta*culos 
teatrales,  musicales,  de narracio* n  oral,  kamishibai,  teatro de objetos  y  teatro de 
papel.

3. La puesta en comu* n y debate: Al finalizar la funcio* n teatral, los y las integrantes 
del Equipo coordinan una puesta en comu* n y debate, haciendo partí*cipes a todos los 
actores involucrados en la actividad.

Durante mucho tiempo la labor educativa oriento*  todos sus esfuerzos hacia el 
desarrollo de capacidades y conocimientos de í*ndole prioritariamente intelectual y 
racional;  y  el  desarrollo  de  las  expresiones  artí*sticas  quedaron  –salvo  en  casos 
aislados– relegadas a un segundo plano en el trabajo del aula. Por supuesto, esta 
nocio* n excesivamente racionalista del ser humano, no es patrimonio exclusivo de la 
comunidad  educativa:  estas  valorizaciones  se  deben,  en  parte,  a  que  desde  la 
modernidad, la visio* n del hombre y del arte que presento*  la sociedad occidental, 
estuvo fuertemente impregnada por el pensamiento positivista, asumiendo ante el 
conocimiento una actitud cientificista. 

La  Educacio* n  por  el  Arte,  formulada  en  primera  instancia  por  Herbert  Read, 
propone acercarles a los individuos los lenguajes de las disciplinas artí*sticas que les 
permitan nuevos y distintos modos de comunicacio* n y expresio* n, desarrollando las 
competencias individuales interrelacionadas con lo social,  a  trave*s  de la sensibi-
lizacio* n, la experimentacio* n, la imaginacio* n, y la creatividad. La Educacio* n por el 
Arte, no hace separaciones entre las distintas a* reas del desarrollo de un ser humano, 
por el contrario enfatiza la integracio* n de lo artí*stico en la educacio* n en general, 
entendiendo el arte, ma*s alla*  de su especificidad, como un medio de expresio* n y de 
auto identificacio* n de una personalidad. El concepto parte de una concepcio* n inte-
gradora del ser humano, al que concibe en una permanente relacio* n dina*mica con su 
medio. Es el medio o entorno el que favorece u obstaculiza las tendencias activas de 
la persona, y es por eso que en la educacio* n por el arte las personas tienen una 
experiencia que expande la  realidad cotidiana del  aula,  a  trave*s  de los distintos 
lenguajes del arte, obteniendo así*  la provocacio* n a un aprendizaje que integre lo 
intelectual con lo emotivo y lo espiritual.

La dramaturgia colectiva

Umberto Eco, en su libro Seis paseos por los bosques narrativos categoriza al lector 
en “lector empí*rico” y “lector modelo”. Dice del primero que es aque* l que efectiva-
mente  leera*  la  pieza  literaria,  y  que,  ba*sicamente,  desea saber  co* mo termina la 
historia. Refirie*ndose al lector modelo plantea que, si bien e*ste desea conocer co* mo 
termina la historia, tambie*n se pregunta en que*  tipo de lector le pide esa narracio* n 
que se convierta;  y  quiere descubrir  co* mo procede el  autor modelo que lo esta*  
guiando.
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Esta conceptualizacio* n  es  de mucha utilidad para el  trabajo dramatu* rgico del 
presente proyecto. El equipo de dramaturgos traspola estas categorí*as al concepto 
de espectador. De esta manera, el espectador empí*rico es aque* l que asistira*  a las 
funciones del especta*culo, y cuya heterogeneidad puede preverse; mientras que el 
espectador modelo es aque* l o aque* llos para quienes la obra esta*  construida. EO stos 
son a la vez, los primeros destinatarios del discurso y la provocacio* n a la narracio* n, 
por  lo  tanto,  determinan  la  forma  y,  por  ende,  el  contenido  de  la  trama  del 
especta*culo.

Pánfilos

Pánfilos abreva en un episodio histo* rico de la Provincia de Entre Rí*os, la masacre 
de anarquistas en el acto del 1° de mayo de 1921, en Gualeguaychu* , a manos de la 
Liga Patrio* tica.

El  equipo dramatu* rgico ha decidido tomar como espectadores modelos a una 
franja etaria de pu* blico: personas de 12 a 25 an= os. Nuestra dramaturgia, entonces, 
debe poner en visio* n el hecho histo* rico al que refiere la obra, teniendo en cuenta que 
no so* lo debe captar el intere*s de estos jo* venes, sino tambie*n ser de utilidad para 
docentes y directivos de las instituciones educativas a la que la obra estara*  principal-
mente destinada.

¿Co* mo contarle a un joven de hoy un episodio del pasado del que nunca oyo*  
hablar con su necesaria relacio* n con el contexto cultural, social y polí*tico, sin que lo 
asocie a una clase de historia?

¿Co* mo intentar provocarlo al conocimiento de sucesos distantes para e* l o ella en 
el tiempo y el espacio?

¿Co* mo motivarle la pregunta, el espí*ritu curioso y crí*tico, la necesidad de saber?
Pánfilos esta*  orientado hacia la organizacio* n de actividades de reflexio* n y debate 

con estudiantes, acerca de tema* ticas que consideramos de intere*s para los docentes 
en el a*mbito educativo: los derechos y las luchas de los trabajadores en nuestra 
provincia y paí*s, y la relacio* n del feminismo con los movimientos sociales a inicios 
del siglo XX. Siempre proponiendo como motivador de la experiencia, la vivencia de 
un hecho artí*stico. Creemos que reflexionar acerca de estos episodios de la historia 
de nuestra provincia –y su enorme incidencia en el presente– a trave*s de episodios 
que nos resultan tan poco familiares puede resultar  provechoso e innovador.  El 
objetivo es que podamos extraer de la fa*bula del especta*culo un pun= ado de pregun-
tas, que en definitiva nos cuestionen a nosotros como ciudadanos, y nos permitan 
volver a pensarnos como integrantes de una comunidad. En este sentido, el teatro ha 
sido, desde sus orí*genes propagandí*sticos en Grecia, una herramienta fabulosa de 
integracio* n y transformacio* n social. Como profesionales del teatro, defensores de la 
ma*xima plato* nica que promulga que el arte debe ser la base de la educacio* n, confia-
mos en su capacidad de reflejarnos y preguntarnos.

La dramaturgia del especta*culo esta*  construida, inspirada, en la actividad de los 
Cuadros Filo-drama* ticos en Entre Rí*os. Estos cuadros de actividad teatral prolife-
raron en todo el paí*s desde fines del siglo XIX hasta las primeras cuatro de*cadas del 
siglo XX. Cuadros de aficionados, que generalmente aunaban su actividad artí*stica a 
sus actividades polí*ticas, ya sea anarquistas o socialistas.
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Los grupos de actores aficionados eran la respuesta polí*tica, creativa y militante a 
las compan= í*as burguesas; ya que no se perseguí*a ni fama, ni dinero, sino que su 
objetivo era servir desde el arte al colectivo. Muchos de estos cuadros filo-drama* -
ticos tuvieron vida efí*mera por diversas circunstancias (persecuciones,  cierre de 
cí*rculos, reagrupamiento de militantes en otras zonas), aunque au* n bajo condiciones 
adversas  cumplieron  una  tarea  indispensable.  Representaron  en  improvisados 
escenarios obras de produccio* n propia o de autores reconocidos. Los que pudieron 
contar  con cierta  continuidad se  propusieron mejorar,  desarrollando estrategias 
diversas y solí*an compartir sus actuaciones con la accio* n directa en las fa*bricas o 
piquetes de huelga.

Al respecto, Carlos Fos (2010), historiador y antropo* logo especialista en teatro 
obrero y teatro anarquista, sen= ala:

Las diversas expresiones del movimiento obrero organizado en la 
Argentina de las primeras tres de*cadas del siglo pasado hallaron 
en el arte un espacio de difusio* n de sus ideas con un perfil dida*c-
tico. Pero esta postura, dominante en los sectores clasistas de base, 
no excluí*a la bu* squeda de textos de calidad creciente y formas de 
produccio* n que permitieran a los productos teatrales que surgí*an 
de sus proyectos un despliegue mesurado pero capaz de superar la 
escasez de recursos humanos y materiales a trave*s de la imagina-
cio* n y la pasio* n militante […] El teatro a* crata debe mover al espec-
tador a la accio* n. Por eso abandona las formas de costumbrismo o 
el  naturalismo descriptivo.  No alcanza con narrar las  penas del 
pobre,  hay  que  sen= alar  las  estrategias  a  seguir  para  que  estas 
penas desaparezcan. Las manifestaciones drama* ticas libertarias no 
se conciben como un hecho de catarsis o como distracciones, por el 
contrario, adquieren un cara*cter contestatario, actuando con con-
ciencia desde los ma*rgenes en el trazado de los cimientos de un 
nuevo orden justo. Desde la periferia, desde los territorios baldí*os 
del sistema burgue*s, el arte anarquista hace su aporte demoliendo 
preconceptos y problematizando estatutos sostenidos por los nu* -
cleos que ostentan ilegí*timamente la conduccio* n de las naciones.

La  historia,  la  metodologí*a  de  trabajo,  la  mí*stica  y  la  militancia  de  los 
Cuadros  Filo-drama* ticos,  son  antecedentes  irrefutables  del  movimiento  de 
teatro de grupo que inicia en Latinoame*rica a partir de fines de los an= os 50 y 
se consolida en las de*cadas del 60 y 70. En esa tradicio* n se inscribe, de forma 
crí*tica y diale*ctica el quehacer de Teatro del Bardo. Y su especta*culo Pánfilos 
resume de forma orga*nica y creativa diversos niveles de organizacio* n: histo* -
rico, polí*tico, este* tico, metodolo* gico y pedago* gico. 

205



Objetivos Generales de las actividades pedagógicas
planificadas a partir del espectáculo Pánfilos:

1. Que todos los actores de la comunidad educativa alcancen a vivenciar el arte, y 
que estas vivencias promuevan el desarrollo del pensamiento divergente y la 
creatividad.

2. El reconocimiento y construccio* n de la propia identidad.
3. El desarrollo de la actitud crí*tica; la autonomí*a y capacidad de decisio* n.
4. El desarrollo de actitudes solidarias con los dema*s; la confianza y seguridad en 

sí* mismos para expresar sus propios puntos de vista.
5. La afirmacio* n de la personalidad, a trave*s de la identificacio* n y expresio* n de 

sus gustos.
6. El reconocimiento y apreciacio* n de las caracterí*sticas de su propia cultura y de 

otras.

Objetivos Particulares de las actividades pedagógicas
planificadas a partir del espectáculo Pánfilos:

1. Reflexionar sobre un hecho histo* rico, un episodio ocurrido en Gualeguaychu* , 
Entre Rí*os, antecedente directo de los hechos narrados por Osvaldo Bayer en 
su  libro  La  Patagonia  Rebelde,  con  su  necesaria  relacio* n  con  el  contexto 
cultural, social y polí*tico.

2.  Provocar,  a  trave*s  del  disfrute artí*stico,  la  necesidad de conocer acerca de 
nuestro pasado y presente.

3.  Trabajar  sobre  el  concepto  de  invisibilizacio* n  simbo* lica:  co* mo  se  produjo 
histo* ricamente  y  co* mo  se  produce  en  el  tiempo  presente:  realidad  de  los 
pueblos  originarios,  desaparicio* n  forzada  de  personas,  exclusio* n  social,  las 
identidades negadas, etc.

4. Proponer una perspectiva de ge*nero en la revisio* n de los hechos histo* ricos 
narrados en la obra.

La trama o la organización de los sucesos narrados en las líneas de tiempos

Pánfilos intenta recrear en su estructura drama* tica la factura de las obras realiza-
das por los Cuadros Filo-drama* ticos, apelando a las discusiones que se sucedí*an al 
interior de los mismos acerca de que*  textos debí*an representar. Si bien los to* picos 
discursivos alrededor de esta tema* tica eran heteroge*neos y numerosos, se pueden 
sintetizar, a los fines que nos ocupan, en dos grandes corrientes: aquellos que desea-
ban representar  cla* sicos  de la  literatura drama* tica,  revisita*ndolos  a  la  luz  de la 
ideologí*a a* crata, y aquellos que creí*an en el deber de producir una dramaturgia de 
emergencia, no esteticista, que hablara de la problema* tica actual y candente de los 
trabajadores.

Esta discusio* n es el eje estructural de la dramaturgia de Pánfilos.
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La obra narra lo ocurrido el 1 de mayo de 1921 en la ciudad de Gualeguaychu* .
Dos actos se realizan simulta*neamente. La Liga Patrio* tica en el Hipo* dromo. 
Los trabajadores federados en la plaza. Celebracio* n de trabajadores.
Reunio* n de patrones. Plaza. Bandera roja. Bandera patria. Corridas. Fuego. Traicio-
nes. Desbandadas. La sangre, cuando hay humedad, brota.
En  medio  del  caos,  dos  actrices  y  un  actor  del  Cuadro  Filo-drama* tico  Pánfilos 
ensayan.
Resulta complejo decidir cua* l es la mejor escena para representar este dí*a. 
Amasan el pan de la lucha. La tragedia se cuela por la radio.
Las actrices y el actor se debaten entre la barricada o esperar que el pan leve, como 
meta* fora de la emergencia y del tiempo propicio.
Afuera, la plaza, el campanario, los tiros, el galope de los caballos, la urgencia.
Adentro, el teatro, la anarquí*a, el feminismo y el amor.

El feminismo en los movimientos sociales anarquistas

Todo comenzo*  con un vestido negro hallado en la Sastrerí*a Municipal de Parana* , 
ide*ntico al que usaba Virginia Bolten (1876-1960) en sus fotos ma*s ico* nicas. Esto 
desato*  el deseo profundo de actrices del grupo de indagar en su vida y obra, en 
vistas de construir una dramaturgia para un especta*culo.

Bolten funda y dirige La Voz de la Mujer, el primer perio* dico comunista ana*rquico 
feminista redactado por mujeres de la Argentina.  Con la colaboracio* n de Teresa 
Marchisio, Pepita Gherra, Marí*a Calvia y Josefa Martí*nez,   fue publicado en Buenos 
Aires entre 1896 y 1897 y en Rosario en 1899.

El lema del perio* dico era “Ni dios, ni patro* n, ni marido”, y adema*s de denunciar y 
visibilizar la situacio* n de la mujer en general, se adentra en una crí*tica a los pensa-
mientos imperantes en el anarquismo de la e*poca en relacio* n al feminismo.

El perio* dico convocaba a las mujeres a rebelarse contra la opresio* n masculina, 
pero sin abandonar la lucha proletaria. Era crí*tico a toda forma de autoridad: ecle-
sia* stica, patronal, estatal y familiar. Leemos en su primer fascí*culo:

¡Salud Compan= eras! La Anarquí*a
ya tre*mola el pendo* n libertador;
¡Hurra, hermanos queridos, a la lucha!
¡Fuerte el brazo, sereno el corazo* n!
Que no haya entre nosotras rezagadas
Nuestra lucha es a muerte y sin cuartel;
¡Hurra! Hermanas queridas, otro esfuerzo,
y ¿quie*n duda que habremos de vencer?

El perio* dico produjo ciertas tensiones al interior del movimiento anarquis-
ta, debido a que muchos anarquistas consideraron algunas de sus manifesta-
ciones como ataques al ge*nero masculino, algo que llevo*  a que las editoras 
tuvieran que aclarar su posicio* n:

Cuando nosotras (despreciables e ignorantes mujeres) tomamos la 
iniciativa de publicar “La Voz de la Mujer”, ya lo sospecha*bamos 
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¡oh,  modernos  cangrejos!  Que  vosotros  recibirí*ais  con  vuestra 
macaní*stica y acostumbrada filosofí*a nuestra iniciativa porque ha-
be* is de saber que nosotras las torpes mujeres tambie*n tenemos 
iniciativa y e*sta es producto del pensamiento; ¿sabe* is?,  tambie*n 
pensamos.
Aparecio*  el primer nu* mero de “La Voz de la Mujer”, y claro ¡allí* fue 
Troya!,  “nosotras  no  somos  dignas  de  tanto,  ¡ca!  No  sen= or”, 
“¿emanciparse la mujer?”, “¿para que*?” “¡que*  emancipacio* n feme-
nina ni que ocho ra*banos!” “¡la nuestra!”, “venga la nuestra prime-
ro, y luego, cuando nosotros ‘los hombres’ estemos emancipados y 
seamos libres, alla*  veremos”. Con tales humanitarias y libertadoras 
ideas fue recibida nuestra iniciativa. Por alla*  nos las guarden pen-
samos  nosotras.  “¿No  es  verdad  que  es  muy  bonito  tener  una 
mujer a la que hablare* is de libertad, de anarquí*a, de igualdad, de 
revolucio* n social, de sangre, de muerte, para que e*sta creye*ndoos 
unos he*roes, os diga en tanto que temiendo por vuestra vida [...]: 
‘¡Por Dios, Perico!’? ¡Ah! ¡Aquí* es la vuestra! Echa* is sobre vuestra 
hembra una mirada de conmiseracio* n [...] le decí*s con teatral des-
enfado: Quita, alla* , mujer, que es necesario que yo vaya a la reu-
nio* n de tal o cual [...] vamos, no llores, que a mí* no hay quien se 
atreva a decirme ni a hacerme nada. […] Si vosotros quere* is ser 
libres, con mucha ma*s razo* n nosotras; doblemente esclavas de la 
sociedad  y  del  hombre,  ya  se  acabo*  aquello  de  “Anarquí*a  y 
Libertad” y las mujeres a fregar. ¡Salud!

Este conflicto de ge*neros al interno de las organizaciones de trabajadores que 
luchaban por  sus  derechos  laborales,  nos  estimulo*  a  pensar  en co* mo serí*an  las 
discusiones que se darí*an entre hombres y mujeres, e imaginamos que el dispositivo 
dramatu* rgico que las contuviesen bien podrí*a ser un ensayo teatral. 

A la figura y pensamiento de Virginia Bolten y sus colaboradoras, sumamos a la 
contempora*nea Emma Goldman (1869-1940), a fin de establecer entre todas ellas, 
lí*neas de pensamiento ana* logas y divergentes, en relacio* n a la rebeldí*a sexual y la 
fuerte crí*tica que hací*an los feminismos de la e*poca a la institucio* n matrimonial.

Esta lí*nea dramatu* rgica atraviesa el especta*culo permitie*ndonos poner en valor 
el  pensamiento  invisibilizado  de  feministas  locales  que,  inmersas  en  las  luchas 
sociales  de  su  e*poca,  tambie*n  debieron  hacer  frente  al  sistema  patriarcal  de 
pensamiento de sus compan= eros de movimiento.
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Ficha técnica del espectáculo Pánfilos:

Dramaturgia colectiva
Actu* an: Valeria Folini / Olivia Reinhartt / Tovio Velozo/ Gabriela Trevisani
Ilumina: Gabriela Trevisani
Viste: Solange Franco
Asesoramiento en vestuario: Laly Mainardi - Sastrerí*a Teatral Municipal 
Asesor musical y tanguero: Guillermo Lugrin
Interprete (guitarra): Maru Figueroa
Fotografí*a: Julia*n Villarraza
Foto de tapa: Raoul Perriere
Disen= o Gra*fico: Natalia Hallam 
Dirige: Walter Arosteguy
Produccio* n general: Teatro del Bardo
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activo de la RELA (Red de Estudios de las Literaturas de Argentina). Participo*  en proyectos 
de investigacio* n subsidiados por CONICET, FONCyT y Secretarí*a de Ciencia y Te*cnica - UNSJ. 
Es co-directora del Proyecto PIP-CONICET “Dramaturgias con voluntad de otredad”, dirigido 
por el Dr. Mauricio Tossi.

Guillermo Dillon. Licenciado en Psicologí*a y Magí*ster en Psicologí*a de la Mu* sica. Profesor 
de  los  departamentos  de  Teatro  (Ca* tedra  Mu* sica  y  Coreografí*a)  y  Educacio* n  Artí*stica 
(Psicologí*a Evolutiva y de la Creatividad). Codirector de proyectos de investigacio* n en el 
Centro de Investigaciones Drama* ticas (CID) de la Facultad de Arte, UNCPBA.  Obtuvo la beca 
UNESCO-Aschberg para artistas con residencia de investigacio* n en el Institute International 
de la Marionette de Charleville-Me*ziePres, Francia.  Compositor de mu* sica para especta*culos 
de teatro y danza, así* como de intervenciones y perfomances de video mapping en el espacio 
pu* blico. Dirige desde 1997 el grupo de tí*teres “Los Engan= apichanga” con el que ha realizado 
presentaciones en Argentina, Francia y Be* lgica.

Jorge Dubatti. Doctor  (AO rea de Historia  y  Teorí*a  de las  Artes)  por la  Universidad de 
Buenos Aires. Premio Academia Argentina de Letras al mejor egresado 1989 de la UBA. Es 
Catedra* tico Titular Regular de Historia del Teatro Universal/Historia del Teatro 2 (Carrera 
de Artes, UBA). Es Director por concurso pu* blico del Instituto de Artes del Especta*culo “Dr. 
Rau* l H. Castagnino” de la Facultad de Filosofí*a y Letras de la UBA. Dirige el Proyecto de 
Investigacio* n Filo:CyT (2022-2024) “Historia Comparada de las/los espectadores de teatro 
en Buenos Aires 1901-1914”. Fundo*  y dirige desde 2001 la Escuela de Espectadores de 
Buenos Aires. Ha contribuido a abrir 85 escuelas de espectadores en diversos paí*ses. Se 
desempen= a desde 2021 como subdirector del Teatro Nacional Cervantes. Desde 2023 es 
Acade*mico de Nu* mero de la Academia Argentina de Letras (Sillo* n Ventura de la Vega) y 
Miembro  Correspondiente  de  la  Real  Academia  Espan= ola.  Co-coordina  el  Diplomado 
Internacional de Creacio* n-Investigacio* n Esce*nica de la Universidad Nacional Auto* noma de 
Me*xico  (UNAM).  Integra  la  Comisio* n  de  Seguimiento  del  Doctorado  en  Artes  de  la 
Universidad Nacional de Co* rdoba. Entre sus libros figuran  Filosofía del Teatro I, II y III, 
Teatro y territorialidad y Estudios de teatro argentino, europeo y comparado. Con direccio* n 
de Gasto* n Marioni y actuacio* n de Mercedes Mora*n realizo*  la conferencia performativa 
María Velasco y Arias, una mujer de teatro en la Facultad de Filosofía y Letras (disponible en 
el Canal Cervantes Online). 
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Julia Lavatelli. Actriz,  directora,  dramaturga y profesora de teatro.  Doctora en Estudios 
Teatrales  -  Universidad  de  la  Sorbonne  Nouvelle,  Parí*s  III.  Desde  1992  dicta  clases  de 
Actuacio* n en la Facultad de Arte (UNICEN). En la misma institucio* n es, adema*s, Profesora en 
la Ca* tedra de Mauricio Kartun de Creacio* n Colectiva y fundadora de la Maestrí*a en Teatro. 
Como directora ha realizado, entre otras, la direccio* n y puesta en escena de Jardín de Otoño 
de Raznovich (1993, Primer Premio Certamen Regional de Teatro), Pasajeras de A. M. Vallejo 
(2001, Primer Premio Certamen Regional de Teatro Ciudad de Azul), Orinoco de E. Carballido 
(2003), Robin Hood (2011), El Zoo. Novela de Miércoles (2014), Bowen. Intervención sobre el 
teatro como un resto de Leonel Giacometto (2017), Los descendientes (2019), sobre la huelga 
de Canteras de Piedra de Tandil, producido por el Teatro Nacional Cervantes y Regina Celis 
de Roxana Aramburu*  (2021). Obtuvo Mencio* n de Honor en el Concurso Nacional de Drama-
turgia organizado por el Fondo Nacional de las Artes por su obra Notorio. Un diálogo como 
cualquier otro (2005) y la Beca de Creacio* n del FNA (2017) para escribir la obra teatral Los 
descendientes. Dicta  seminarios  de  Maestrí*a  y  Doctorado  sobre  Teorí*a  Teatral 
Contempora*nea en la UBA, UNC y UNRN. Ha publicado los libros  Teoría teatral contem-
poránea (UNICEN: 2010), Dramaturgias bonaerenses de post-dictadura. 30 años (INT: 2020) 
y  El teatro y la Historia (Arte: 2022), así*  como numerosos artí*culos sobre formacio* n de 
actores y dramaturgia argentina en revistas especializadas y libros. 

Marcelo E. Olivero. Profesor en Teatro por la Universidad Nacional de San Juan, distinguido 
con diploma de honor. Actualmente es Becario Doctoral del Consejo Nacional de Investiga-
ciones Cientí*ficas y Te*cnicas (CONICET) en el Instituto de Investigacio* n en Historia Regional 
y Argentina (IHRA) de la UNSJ y Profesor Adscripto en la Ca* tedra Literatura Argentina II, 
Carrera de Letras, UNSJ. Es miembro del Proyecto PIP-CONICET Dramaturgias con voluntad 
de otredad, dirigido por el Dr. Mauricio Tossi. Paralelamente, es director, dramaturgo y actor 
en la ciudad de San Juan, trabajos artí*sticos por los que ha obtenido diversas distinciones.

María Fukelman. Doctora en Historia y Teorí*a de las Artes por la Universidad de Buenos 
Aires, y Licenciada y Profesora en Letras por la misma institucio* n. Fue becaria doctoral y 
postdoctoral  del  CONICET  (Consejo  Nacional  de  Investigaciones  Cientí*ficas  y  Te*cnicas), 
organismo en el que actualmente se desempen= a como investigadora asistente. Dicto*  clases 
en la Universidad de Buenos Aires y es docente en la Pontificia Universidad Cato* lica Argen-
tina. Entre 2020 y 2023 fue directora de la Casa Nacional del Bicentenario (Ministerio de 
Cultura de la Nacio* n). Es autora del libro Hacia una historia integral del teatro independiente 
en  Buenos  Aires  (1930-1944) (Ediciones  KARPA,  California  State  University,  2022), 
compiladora de los volu* menes Teatro aplicado. Teoría y práctica (Ediciones del CCC, 2019) y 
Teatro  independiente.  Historia  y  actualidad (Ediciones  del  CCC,  2017),  y  cuenta  con 
numerosas publicaciones en Argentina, Espan= a, Bolivia, Peru* , Polonia, Me*xico, Chile, Cuba, 
Colombia, Italia y Estados Unidos. Co-coordina el AO rea de Investigaciones en Teatro y Artes 
Esce*nicas del Instituto de Artes del Especta* culo “Rau* l H. Castagnino” (Facultad de Filosofí*a y 
Letras,  UBA)  e  integra  la  comisio* n  directiva  de  la  AINCRIT  (Asociacio* n  Argentina  de 
Investigacio* n y Crí*tica Teatral).

Martín Rosso.  Ma*ster en Artes Esce*nicas por Universidad Federal  da Bahí*a  (Brasil).  Se 
desempen= a  como Profesor  Titular  Exclusivo en la  ca* tedra  Expresio* n  Corporal  III,  en  la 
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNCPBA). Sus trabajos 
docentes  se  orientan  hacia  el  estudio  del  cuerpo  del  actor  en  la  composicio* n  teatral, 
articulando conceptos de las teorí*as de C. Stanislavski, J. Grotowski y E. Barba, al definir un 
me*todo de formacio* n y entrenamiento corporal que acompan= e a la labor actoral. En el a* rea 
investigacio* n, es director del grupo IPROCAE (Investigacio* n de Procesos Creativos en Artes 
del Especta*culo). Este equipo trabaja con hacedores de la pra*ctica esce*nica -enriquecidos 
por los conocimientos cientí*ficos- y ejercen formas de investigacio* n que permiten analizar el 
proceso creativo. La vinculacio* n entre teorí*a y pra*ctica se realiza mayormente bajo el marco 
metodolo* gico de la Crí*tica Gene*tica. Esta metodologí*a de investigacio* n ve la obra de arte a 
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partir  de  su  construccio* n,  acompan= ando  su  planificacio* n,  ejecucio* n  y  crecimiento.  Su 
desempen= o  artí*stico (actor-director)  se  desarrolla  con obras con un fuerte  compromiso 
social, entendiendo al teatro como instrumento capaz de transformar la realidad social.

Mauricio Tossi. Doctor en Historia y Teorí*a de las Artes por la Universidad de Buenos Aires; 
Doctor en Letras (orientacio* n Literatura), Magí*ster y Licenciado en Artes (Teatro) egresado 
de la Universidad Nacional de Tucuma*n. Actualmente, es Investigador Adjunto del CONICET, 
radicado en el Instituto de Artes del Especta* culo, FFyL-UBA. A su vez, en el a* rea de docencia 
universitaria,  ejerce  como  Profesor  Titular  Regular  u  Ordinario  a  cargo  de  la  ca* tedra 
“Fundamentos teo* ricos de la produccio* n artí*stica”, DAM, Universidad Nacional de las Artes. 
Sus trabajos de investigacio* n abordan los problemas historiogra* ficos y poe*ticos de las artes 
esce*nicas argentinas desde una perspectiva comparada e interregional. En este marco, ha 
publicado  ma*s  70  capí*tulos  de  libros  y  artí*culos  indexados  en  revistas  nacionales  e 
internacionales. Como autor o compilador, ha publicado 8 libros, entre otros, Poéticas con 
voluntad  de  otredad.  Un  estudio  interregional  de  la  dramaturgia  argentina  contemporá-
nea (Biblos, 2023) y  Antología de teatro argentino en la posdictadura. Nodos interregionales 
(INTeatro, 2022). A la fecha, es director del PIP-CONICET: "Dramaturgias con voluntad de 
otredad. Un estudio poe*tico-comparado con perspectiva interregional (Pata-gonia, Cuyo y 
Noroeste argentinos, perí*odo 1980-2008)", radicado en el IAE-FFyL-UBA.

Miriam Álvarez. Es mapuche, nacida en la ciudad de S. C. de Bariloche. Doctora en Artes con 
mencio* n en Teatro por la Universidad Nacional de Co* rdoba (2022).  En el an= o 2003 egreso*  
del  Profesorado  de  Artes  en  Teatro  en  el  Instituto  Universitario  Nacional  de  Artes 
(actualmente, UNA). Tambie*n es Maestra de Teatro por la Escuela Provincial de Teatro de La 
Plata. Bs. As (2000) y, en la misma institucio* n, realizo*  su Formacio* n Actoral (1997). Desde el 
an= o 2010, se desempen= a como Profesora Adjunta en la Universidad Nacional de Rí*o Negro. A 
su vez, es investigadora-docente con dedicacio* n exclusiva en la mencionada Universidad, 
con lugar de trabajo en el IIDyPCa-UNRN-CONICET. Ha publicado diferentes artí*culos sobre 
la problema* tica mapuche representada en las pra*cticas esce*nicas contempora*neas, así* como 
ha participado de diversos congresos y jornadas difundiendo su investigacio* n. Es integrante 
de grupos de estudio en los que se aborda la alteridad indí*gena representada en el teatro.

Ricardo Dubatti. Historiador teatral, dramaturgo, mu* sico y docente. Doctor en Historia y 
Teorí*a de las Artes (Universidad de Buenos Aires) por su investigacio* n “Representaciones 
de la Guerra de Malvinas (1982) y sus consecuencias socioculturales en el teatro argentino 
(1982-2007): poe* ticas drama* ticas, historia y memoria” (Eudeba, 2022). Licenciado en Artes, 
orientacio* n Combinadas,  UBA. Compilo*  las antologí*as Malvinas.  La guerra en el  teatro,  el 
teatro de la guerra (Ediciones del CCC, 2017), Malvinas II (Ediciones del CCC, 2019) y La 
guerra de Malvinas en el teatro argentino (Instituto Nacional del Teatro / Ediciones del CCC, 
2020). Profesor en la ca* tedra “Historia de las Estructuras Teatrales I”,  en la Universidad 
Auto* noma  de  Entre  Rí*os, sede  Gualeguaychu* .  Es  adscripto  de  la  materia  “Seminario 
Epistemologí*a y Metodologí*a de la Investigacio* n” en la Universidad de Buenos Aires.

Valeria Folini. Directora, actriz, dramaturga, investigadora y docente. Licenciada en Teatro 
(UNL). Es fundadora e integrante de dos grupos teatrales: Viajeros, de 1989 a 1999, y de 
Teatro del  Bardo, desde el 1999 a la actualidad. Teatro del Bardo recibe en 2019 el Premio 
Regional  a  la  Trayectoria de Instituto Nacional  de Teatro.  Funda el  proyecto Equipo de 
Educacio* n por el Arte junto al grupo Viajeros en el an= o 1993. Como dramaturga escribe 34 
piezas teatrales, entre creaciones propias y adaptaciones de cla* sicos. Participa en la puesta 
en escena de 62 obras teatrales en las cuales cumple el rol de directora y/o dramaturga en 
44 de ellas. Como actriz participa en 18 especta*culos. Desde el an= o 2010 es docente de la 
Ca* tedra “Seminario de Investigacio* n Teatral” del Profesorado de Teatro de la Universidad 
Auto* noma de Ente Rí*os y, desde el 2014, en la Ca* tedra “Taller de Direccio* n Teatral” del 
mismo  profesorado.  Desde  el  2015  coordina  y  es  docente  de  los  cursos  de  posgrado 
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“Dramaturgia del actor: una introduccio* n al debate”, dirigido por el Mg. Cipriano ArguR ello 
Pitt, y “Direccio* n esce*nica”, dirigido por el Mg. Jose*  Luis Valenzuela, en la UADER. Es editora 
de AUCA “Revista de Artes Esce*nicas”, publicacio* n destacada por los Premios Teatro del 
Mundo 2012.En el an= o 2019 funda junto a otres La Escuela del Bardo, espacio integral de 
formacio* n actoral. Actualmente es la Presidenta de la Asociacio* n Civil Teatro del Bardo.

Valeria Mozzoni. Es Licenciada y Doctora en Letras (Beca Interna Doctoral CONICET) por la 
Universidad Nacional de Tucuma*n donde se desempen= a como docente en la Facultad de 
Filosofí*a y Letras. Actualmente dirige el Proyecto PIUNT H729 “Tendencias actuales en el 
campo literario  y  cultural  del  Noroeste  argentino:  zonas  de  contacto,  espacios  de  fuga” 
(Resol. HCS N° 0356-2023) que se desarrolla en el Instituto Interdisciplinario de Literaturas 
Argentina y Comparadas (IILAC). Autora de los libros:  El caballero de Olmedo, de Lope de 
Vega: un clásico actualizado en una puesta escénica tucumana (2004) y Teatro tucumano y 
cultura española: Entre dramaturgias y puestas escénicas (2015); este u* ltimo fue distinguido 
con el  “Premio Teatro  del  Mundo –  Diploma Trabajos  Destacados:  ENSAYIOSTICA 2017” 
otorgado  por  el  Centro  Cultural  Rector  Ricardo  Rojas,  UBA.  Compiladora  de  Tantakuy. 
Antología de dramaturgas del NOA (2021) y co-autora del volumen (Re)lecturas críticas en 
torno  a  la  identidad  tucumana,  el  hispanismo y  el  teatro (2021).  Ha  publicado diversos 
trabajos sobre teatro y literatura en ediciones conjuntas y revistas especializadas.

Verónica  Manzone. Es  directora,  actriz,  docente  e  investigadora  en  artes  esce*nicas. 
Profesora y Licenciada en Arte Drama* tico por la FAD- UNCuyo y Doctora en Letras por la 
FFyL-UNCuyo (Beca Interna Doctoral- CONICET). Profesora Titular de la ca* tedra “Historia de 
la  Cultura  y  el  Teatro  Argentinos  II”,  FAD-UNCuyo.  Docente  en  seminarios  y  cursos  de 
posgrado.  Coordinadora de  espacios  de  capacitacio* n  y  actualizacio* n  profesional.  Actual-
mente, dirige grupos de investigacio* n en la FAD-UNCuyo (2023-2024) y, a su vez, participa 
como investigadora en proyectos SIIP (2022-2024) y PIP-CONICET (2022-2025). Adema*s, 
desde 2017, es miembro Grupo de Estudios sobre Crí*tica Literaria, radicado en la FFyL-
UNCuyo. Sus investigaciones han sido publicadas parcialmente en diversas revistas especia-
lizadas. En el a* rea de las artes esce*nicas ha participado en diversos grupos teatrales de la 
provincia de Mendoza, tales como Cajamarca Teatro, la Pericana y otros grupos concertados.

Walter Arosteguy.  Actor, director teatral y gestor cultural.  Licenciado en Teatro (UNL). 
Actualmente, integra la Asociacio* n Civil Teatro del Bardo. Como actor ha participado en las 
obras  5438. Un policial bien argentino;  Casa Bardo;  Milonga Bardera;  Jacinto Rojo;  Nelly & 
Mike; Bardo criollo; Doña Rosita la soltera; El Bosque, bar de copas; Mañana Veremos, Plétora, 
la memoriosa. Se ha desempen= ado como director en Pánfilos; El Corazón del Actor; Antígona, 
la necia; Gualicho; Empleada Modelo; Plan reservado (co-director); El Partener (co- director), 
Llegando los monos, Pasajera en trance perpetuo y Hamlet, bueno para nada. Ha actuado en 
diversas giras nacionales e internacionales con el  Teatro del  Bardo y,  al  mismo tiempo, 
organiza diversos eventos: Festival de Oton= o, Ciclo de Arte y Escuela Oton= o Rojo, Ciclo La 
Escuela va al Teatro, Ciclo Arte de Contrabando, Ciclo de Teatro y Ge*nero Mujeres Barderas, 
Festival Cruzo Desví*o, Ciclos SOLES y AMAO , así*  como el festival del Lago. Es Director de 
AUCA “Revista de Artes Esce*nicas”, publicacio* n destacada por los Premios Teatro del Mundo 
2012.En el an= o 2019, funda junto a otres La Escuela del Bardo, espacio integral de formacio* n 
actoral.
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