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Abstract

En este articulo abordamos metodo-
logias de grupos de jévenes artistas
que, atravesados por el Cordobazo,
se encontraron en proyectos creativo-
politicos comunes y formaron parte
del “nuevo teatro cordobés” (Minero,
1996; Musitano, 2017a; 2017b), que
se consolidd en la ciudad de Cérdoba
en la década del 70 y cuyas practicas
podrian definirse como “teatro militan-
te” (Verzero, 2013).

Esos grupos se entramaron en espacios
corales en los que debatian, investiga-
ban y componian desde el compromi-
so con la realidad del pueblo, con lo
que consideraban popular, en un tra-
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In the present article we deal with
young artists groups methodologies
who, gone through by the “Cordo-
bazo”, got involved into common
creative-political projects, and took
part of the “new cordobesian theater”
(Minero, 1996; Musitano, 2017a,
2017b) that has consolidated at Cérdo-
ba city at the 70’ and whose practices
could be defined as “militant theater”
(Verzero, 2013).

Those groups took part in choral spac-
es in which they debated, researched
and composed from their commitment
to people reality, to what they consid-
ered as popular, through a constant
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bajo sostenido para generar una trans-
formacién social. En esas practicas es
posible reconocer modos de crear,
habitar y pensar los territorios a par-
tir de metodologias estético-politicas
situadas en el entre, donde se torna-
ron porosos los bordes entre creacion
y politica, lo singular y lo colectivo-
comunitario, la teoria y la practica, la
forma y el contenido, el teatro y las
teatralidades, el arte y la vida.

Esas propuestas del nuevo teatro cor-
dobés se expandieron, en Argentina y
en Latinoamérica, en el marco de in-
dagaciones documentales, giras, fes-
tivales, intervenciones comunitarias
realizadas antes y durante el exilio de
les artistas debido a la Gltima dictadura
militar en su pais.
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working to achieve social transforma-
tion. In those practices it is possible to
recognize ways of creating, inhabiting
and thinking territories by starting from
aesthetic-political methodologies lo-
cated in a between, where boundaries
between creation and politic, the sin-
gular and communitarian-collective,
theory and practice, the form and the
contents, the theater and theatrical re-
alities, art and life... become porous.
Those proposals of the new cordobe-
sian theater spread out through Argen-
tina and Latin America, in the frame-
work of documentary investigations,
tours, festivals, community interven-
tions done before y during the exile of
several artists due to the last military
dictatorship in their country.
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En este articulo abordamos metodologias de grupos de jévenes artistas que se con-
solidaron a comienzos de los 70 y se entramaron en proyectos creativo-politicos
comunes, en practicas que podrian definirse como “teatro militante” (Verzero,
2013). Se trata de grupos que formaron parte del “nuevo teatro cordobés” que, en
la ciudad de Cérdoba y segin identifica Alberto Minero, surgié en los aflos 1968-
1969 y fue “nuestro ‘Woodstock’” (1996: 148)". Esos jévenes artistas eran partici-
pantes del Coro Universitario de la Universidad Nacional de Cérdoba (UNC), el
movimiento Canto Popular, el Departamento de Arte Escénico (creado en 1965, en
la UNC) y su Taller Total?, el Frente Cultural, agrupaciones politicas, grupos inde-
pendientes y otros espacios que convocaban a les artistas a asumir un compromiso
social y comunitario en sus practicas, e involucrarse con quienes conformaban
lo que les artistas acuerdan en denominar “pueblo”. En esas practicas es posible
reconocer modos de crear, habitar y pensar los territorios desde metodologias
estético-politicas situadas en el entre, que compusieron lo que denominamos
“escenas/acciones” (Fobbio y Patrignoni, 2011). Se trata de experiencias liminales
(Diéguez, 2014) en las que se tornaron porosos los bordes entre creacién y poli-
tica, lo singular y lo colectivo-comunitario, la forma y el contenido, el teatro y las
teatralidades, el arte y la vida.

1 Ll

La expresion “nuevo teatro cordobés” propuesta a fines de los afios 60 y gestada en el
didlogo entre critiques, grupos y artistas (Minero, 1996) es recuperada en el marco del
proyecto “Teatro, Politica y Universidad en Cérdoba, 1965-1975” para nominar un fené-
meno teatral que abarcé el periodo que va desde el Cordobazo, en 1969, hasta el inicio
de la dictadura de 1976. Desde la lectura de las fuentes de la critica que hace Mariela
Heredia Regolini (2017) en el marco de dicho proyecto, el nuevo teatro cordobés se
caracteriz6 por trabajar con la creacién colectiva, metodologias creativas experimentales
e innovadoras, etcétera. “Teatro, Politica y Universidad en Cérdoba, 1965-1975" estuvo
dirigido por Horacio Crespo y codirigido por Nora Zaga entre 1996 y 1999, con lugar de
trabajo en el Centro de Estudios Avanzados (CEA, UNC), y luego fue radicado en el Centro
de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades (CIFFyH, UNC, avalado y
subsidiado por la SECyT, UNC) con la direccién de Adriana Musitano y codireccién de
Zaga entre 2000 y 2011 (cfr. Musitano, 2017a; 2017b). En esa investigacién se enmarca
el proyecto “Teatro para ;nifios? de la Cérdoba de los 70: practicas espectaculares, comu-
nicacién y transformacién social” coordinado por Fobbio y Patrignoni (2011), distinguido
por la Subdireccién de Artes Escénicas de la Provincia de Cérdoba (2008).

El primer Taller Total se produjo en 1970 en la Facultad de Arquitectura y Disefio de la
Universidad Nacional de Cérdoba (cfr. Documental Taller Total Arquitectura UNC) y
se extendié a otros espacios de la universidad, especialmente al Departamento de Arte
Escénico, donde se decidid revisar el plan de estudios, en sintonia con el espiritu de ob-
servacion y discusion sobre las practicas desde el compromiso y la lucha, hasta que, en
1975, fue intervenida la universidad. Este Taller buscé producir innovacién pedagégica e
institucional, apelando a que el profesional asumiera sus practicas como hechos sociales
y se involucrara con las necesidades del pueblo.
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En ese entre que funcionaba como paisaje a explorar y construir, en cuanto terri-
torio de diversas interacciones entre disciplinas, lenguajes, espacios de formacion
y militancia, les creadores escéniques eran/son artistas-investigadores que “produ-
cen pensamiento desde/para/en el hacer, generadores de una Filosofia de la Praxis
Teatral” (Dubatti, 2017: 10). La nominacion de artistas-investigadores resulta fun-
cional para traducir la mirada de les teatristas sobre sus propias practicas, donde
la investigacion era reconocida como parte fundamental del hacer escénico y se
volvian liminales las relaciones entre teorias y acciones, entre teatro y otras artes
y disciplinas, entre escena, politica e ideologfa.

Si bien algunes artistas-investigadores formaban parte de la universidad (como
docentes o estudiantes), el modo de habitar el campo cultural en Cérdoba desde
el transito constante por diferentes espacios aboné la denominacién de “teatro
independiente” por parte de les propies artistas y la critica, que consideraron la
diversidad y multiplicidad en la composicién y las propuestas de esos grupos.
Por un lado, se traté de un teatro —o varios teatros— en el que se expandieron
las fronteras con la experimentacién para convocar distintas disciplinas de las
artes escénicas (bajo el nombre “teatro” se reunian actores y actrices, cantantes,
musiques, bailarines, payases, etcétera) y de las ciencias sociales y humanas,
en didlogo con la teatralidad de/en la vida social y politica. Por otro lado, con
sus practicas diversificaron la nocién de lo “independiente”, atravesada por la
paradoja de implicar un movimiento relacional con otres, de acercamientos y
distancias, acuerdos y tensiones que se redefinieron (y se siguen discutiendo):
sindependiente respecto de qué/quiénes?, jcon quiénes se sostenia lo indepen-
diente? Nos atrevemos a arriesgar que en la escena de Cérdoba en los afios 70, lo
independiente era sinénimo de libertad®.

Hasta la actualidad, el adjetivo “independiente” es empleado para referir a aque-
llas producciones, grupos, espacios de las artes escénicas que no se desarrollan
en el marco de instituciones que dependen oficialmente del Estado. La expresion
“independiente” responde a la autopercepcion de les artistas en relacién con
un posicionamiento politico en el campo de produccién, al tiempo que resulta
problematizada teniendo en cuenta los alcances socio-econémicos y culturales
reales de dicha independencia. En palabras de Ana Yukelson, lo independiente
en el teatro de Cérdoba adquiere “focalizaciones singulares” en distintos momen-
tos, relacionadas con la formacion teatral y la profesionalizacion del teatro, “el
no condicionamiento de los contenidos y formas artisticas”, la experimentacién
“mas alld de los condicionamientos o politicas culturales de apoyo del Estado”,

Sobre artistas y grupos independientes en el teatro de Cérdoba de la década del 70, cfr.
Alegret (2017), Arguello Pitt (2006), Brizuela y Yukelson (2022), Halac (2006), Marin
(2021), Martin (2005; 2006), Moll et al. (1996), Pellettieri (2005), Tahan (2006), Valen-
zuela (2004; 2009), Verzero (2013).
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la administracion del “tiempo de experimentacién, investigacion y produccion
de obras”, los modos de vincularse para crear y hacer circular las producciones
en relacion con el mercado, entre otros: “Sin lugar a duda, la complejidad de
lo independiente hace de su caracter por momentos contradictorio su principal
potencial de accion” (en Brizuela y Yukelson, 2022: 15).

Situamos las poéticas estudiadas entre la escena, lo politico y la politica (Mou-
ffe, 2007) vy, para abordarlas, consideramos relatos, documentos y acciones de
los grupos Los Saltimbanquis, Nacimiento, Libre Teatro Libre (LTL), La Chispa,
Bochinche, dio Nora y Delia, y otres artistas que trabajaron con elles y consoli-
daron sus practicas escénicas en la década del 70. El periodo que determinamos
abarca el surgimiento y desarrollo del nuevo teatro cordobés (desde 1968 hasta
1976) y la posterior expansion de las escenas/acciones de resistencia y subsisten-
cia hacia Latinoamérica, durante los primeros anos de exilio de les artistas hasta
la emblematica conformacién de OTRARTE Latinoamericano (Organizacion de
Trabajadores del Arte) en 1979 en México®.

Las fuentes escritas y orales aqui citadas fueron relevadas y consultadas por la
autora y/o por otres investigadores, seglin se aclara en cada caso, en diferentes
acciones e instancias investigativas en el marco del proyecto “Teatro, Politica y
Universidad en Cérdoba, 1965-1975” (cfr. Fobbio y Musitano, 2017a; Fobbio y
Patrignoni, 2011) y en otras indagaciones que dieron continuidad a problematicas
alli abordadas. Entre las fuentes escritas, analizamos los programas de mano y las
gacetillas de prensa de las obras, criticas periodisticas, guiones/textos dramati-
cos y/o escénicos, y registros de funciones de obras (en formato de diapositivas,
fotografias, audio) y discos LP3, consultados en los archivos personales de les
artistas®, el archivo de la Escuela de Artes (luego, Facultad de Artes, UNC) y el

4 Sobre las artes escénicas en Cérdoba en el periodo estudiado, ademds de la bibliografia
mencionada en la nota al pie anterior, remitimos a la consulta de los siguientes textos:
sobre la Comedia Cordobesa, cfr. Brizuela (2019) y Brizuela y Pinus (2009); sobre la bio-
grafia de les artistas, cfr. Zayas de Lima (1990; 1991), y sobre la cultura de Cérdoba y la
dictadura, cfr. Medina (2006). En cuanto a documentos y estudios del teatro de Cérdoba
de la primera mitad del siglo XX, cfr. Frega et al. (2004; 2005). Asimismo, recomendamos
consultar los materiales disponibles en el Archivo GETCOR. Grupo de Estudio de Teatro
de Cordoba, coordinado por Graciela Frega, y el Fondo Documental Virtual Teatro, Poli-
tica y Universidad, coordinado por Adriana Musitano y Nora Zaga.

Por caso, los LP facilitados por Jorge Lujdn “Un pasito adelante” (1977) y “Los mdsicos
ambulantes” (1980) del Grupo Nacimiento. Este Gltimo fue reeditado remasterizado en
Fobbio y Patrignoni (2011).

Para abordar las practicas, experiencias y concepciones de los grupos estudiados, ademas
de las fuentes que forman parte del archivo del proyecto “Teatro, Politica y Universidad
en Cérdoba, 1965-1975"”, consultamos los archivos personales de Ménica Barbieri y Jorge
Lujan para estudiar Los Saltimbanquis y el Grupo Nacimiento, los de Lindor Bressan y
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Fondo Documental Virtual Teatro, Politica y Universidad. Ademas, para configurar
el contexto socio-histérico y cultural del periodo estudiado, recurrimos también al
Centro de Conservacién y Documentacién Audiovisual (CDA, FFyH y FA, UNC).

Vale mencionar que los textos dramaticos y escénicos de las producciones refe-
ridas fueron reconstruidos a partir de registros publicados o inéditos proporcio-
nados por les artistas, funciones de obras grabadas en casete, datos recabados
en entrevistas, apuntes de trabajo, fotografias y notas periodisticas’. Asf, recu-
peramos “aspectos del convivio teatral para acercar aquel teatro ausente —en
parte perdido—, y comprender modalidades del trabajo teatral, estableciendo
proximidades y diferencias entre las practicas” (Fobbio y Musitano, 2017a: 14),
sabiendo que es imposible asir la complejidad del hecho teatral y reponer lo que
sucedi6 en el convivio. Esto se debe a que los materiales con los que trabajamos
son solo registros de fragmentos de la diversidad de elementos que componen el
acontecimiento escénico, y resultan insuficientes para “dar cuenta de la relacion
de presencias, del encuentro con otros, de lo que constituye la experiencia con-
vivial, fundamental en el teatro” (Musitano, 2016: 141)8.

En cuanto a los testimonios orales, algunos forman parte del registro del Foro
“Hacer teatro antes, durante y después de la dictadura: rupturas y continuidades”
del que participaron José Luis Arce, Mdnica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Myrna
Brandan y Roberto Videla, grabado en vivo por la autora del articulo y cuya trans-
cripcion completa se encuentra inédita. Ademas, analizamos entrevistas realizadas
para este trabajo y otras generadas anteriormente en el marco del proyecto “Teatro,
Politica y Universidad en Cérdoba, 1965-1975". En ambos casos, trabajamos con
los materiales desde un abordaje situado en la territorialidad del acontecimiento
escénico, categoria del Teatro Comparado (Dubatti, 2021), buscando aportar a la
historiografia teatral, y siguiendo la apropiacién de la metodologia de la historia
oral propuesta por Musitano y Zaga (Musitano, 2017a) en el marco de dicho
proyecto. Las investigadoras recuperan la perspectiva de De Garay en torno a las
interacciones entre entrevistades, entrevistadores y los aspectos que se ponen en
relacién en la entrevista (linglisticos, gramaticales, literarios, psicoldgicos, socia-

Roberto Videla para el Libre Teatro Libre (LTL), el de Artemia Barrionuevo para La Chispa
y OTRARTE Latinoamericano, el de Susana Palomas para el grupo Bochinche, el de Nora
Zaga para el dtio Nora y Delia, y el de Marta Palacios para analizar las acciones realizadas
en México durante el exilio.

Para el abordaje de las notas periodisticas, tuvimos en cuenta “La critica teatral en los pe-
riédicos de Cérdoba. Propuestas para el conocimiento de las notas. Preguntas para hacer
a los textos periodisticos sobre las puestas en escena”, herramienta disefada en el marco
del equipo “Teatro, Politica y Universidad en Cérdoba, 1965-1975” (Fondo Documental
Virtual Teatro, Politica y Universidad).

8 Sobre el teatro perdido, cfr. Dubatti (2014).
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les, ideoldgicos). Sobre el aspecto ideoldgico, afirma De Garay que alli el entre-
vistade “deja ver cuando quiere contar su historia a una audiencia mas amplia, a
su comunidad. Es esa matriz ideolégica que orienta al entrevistado en su praxis y
accion en el mundo” (1999: 88; cfr. Grele, 1991). Musitano y Zaga consideran la
funcionalidad de la historia oral para comprender nuestra historia politica reciente
en didlogo con la memoria’, y conciben las entrevistas como instrumentos que
ofrecen un relevante saber vital, testimonios “con valor de veridicciéon” (Musi-
tano, 2017a: 13). Las autoras retoman la investigacién participativa de las ciencias
sociales y siguen a Grele (1991) al proponer revisar las acciones de observadores
e interpretantes para “evitar mistificaciones de lo vivido y de la tarea investigativa”
(Musitano, 2017a: 12). Con el acompanamiento especializado de Zaga —psico-
loga, docente del Departamento de Arte Escénico/Departamento de Teatro (UNC),
investigadora y protagonista de la escena de la Cérdoba de los afios 70—, en el
marco del equipo de investigacion fue posible discernir sobre aspectos relevantes
de los testimonios, circunscribirlos en relacion con el contexto historico, las ten-
siones entre los vinculos interpersonales e institucionales de la época, y reorientar-
los en la interaccién entre le/s entrevistade/s, le/s entrevistadore/s y otras fuentes.

Las entrevistas fueron realizadas acordando con les artistas el espacio (general-
mente en sus casas, dada la cercania con el archivo personal), el momento del
encuentro y el formato del registro (segtin los avances tecnolégicos incorpora-
dos, grabador de casete o digital, aplicacion en el celular, apoyatura de registro
manuscrito). Partimos de preguntas guia atendiendo, especialmente, a inquietudes,
interrogantes, datos que surgian del mismo intercambio, de la interaccion de les
entrevistades con su archivo personal y de la puesta en didlogo con otros archivos
consultados (cfr. Barela et al., 2009).

Para el abordaje de las entrevistas, hicimos dialogar, comparativamente y desde un
tratamiento interdiscursivo, cuidadoso y critico, las dltimas entrevistas que reali-
zamos y aquellas efectuadas en el marco de otras investigaciones, reconociendo
convergencias y divergencias entre los saberes y experiencias aportados por los
materiales y los documentos en torno a la configuracion de las metodologias
creativas. Dicho abordaje recuperé nociones de la Filosofia del Teatro (cfr. Dubatti,
2021), que concibe el teatro como acontecimiento que involucra el convivio, la
poiesis y la expectacién, y, en particular, del Teatro Comparado para pensar la vin-
culacién entre artistas, grupos, metodologias creativas, poéticas y territorialidades.

Para abordar las relaciones entre historia oral, memoria y el pasado reciente de Cérdo-
ba, tuvimos en cuenta, por su pertinencia, el nimero 16 sobre “Memorias colectivas”,
correspondiente al afio 2005, de la revista Estudios, editada por el Centro de Estudios
Avanzados de la Universidad Nacional de Cérdoba.
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Para analizar esas metodologias y sus traducciones (en las obras, en las reflexiones
metapoéticas, etcétera) retomamos y ajustamos los conceptos de interpelacion e
interaccién que hemos desarrollado para estudiar el teatro argentino de finales del
siglo XX (cfr. Fobbio, 2014). Referimos a la interaccion, por un lado, como accién
que relaciona uno o mas componentes en el marco de un proceso creativo (les
artistas entre si, con los objetos, el espacio, con les espectadores y de elles entre
si, etcétera), resultando sumamente interpelante para la investigacion qué sucede
en esos entres. Por otro lado, entendemos que esas interacciones que constituyen
cada proceso creativo forman parte de interacciones mds complejas, procesos
sociales permanentes y plurales de intercambios de acciones, que se componen de
las interpelaciones (en forma de palabras, silencios, movimientos, gestos, etcétera),
los comportamientos de les interactuantes, los contextos interaccionales y sociales,
la (auto)definicion de les artistas respecto de sus practicas y de las interrelaciones
(con oftres artistas, grupos, metodologias, lecturas, concepciones vitales, y todo
lo que permita cartografiar cada poética singular y/o de grupo). En el caso de las
metodologias aqui estudiadas y en funcién del periodo delimitado, consideramos
las interacciones sucedidas durante cada proceso creativo, las cuales integran, a
su vez, las interacciones que conforman la escena de Cérdoba de los afios 70, en

expansién hacia Latinoamérica'®.

Recuperando la metodologia trazada por Musitano y Zaga, tuvimos presentes
aquellos momentos en que las entrevistas hacian foco en situaciones de tension
interpersonal e institucional y vivencias traumaticas atravesadas por la dictadura
traducidas en imagenes, metaforas, vacios, silencios (graficados en la transcripcion
mediante puntos suspensivos). Las investigadoras apelan a interpretarlos como
indicios que convocan a corroborar, con otras fuentes documentales, lo com-
partido: “esto, unido a la investigacién participante y a través de determinadas
estrategias analiticas en lo discursivo, nos permiti6 alivianar y discernir aspectos
relevantes de los testimonios” (Musitano, 2017a: 13; cfr. Zaga y Musitano, 1998).
Asimismo, identificamos recurrencias en el modo de nombrar y/o definir practicas
y concepciones, nos detuvimos a analizarlas y las consideramos como inquietudes
a compartir en las siguientes entrevistas. Siguiendo la lectura que Barela, Miguez y
Garcia Conde hacen de los postulados de Grele, desde la historia oral buscamos

10 Vale aclarar que, si bien partimos de las teorizaciones sobre la comunicacién humana
generadas desde la Escuela de Palo Alto (cfr. Bateson, 1991; Watzlawick et al., 1973),
nuestra concepcion sobre la interaccién, asi como cualquier tratamiento de las nociones
propuestas por les autores, responden a una apropiacion investigativa que no pretende
ni se dedica a abordar desde una perspectiva psicoldgica el acontecimiento teatral y
todos sus componentes. Asi como los cientificos de Palo Alto ponen a prueba su teoria
en el examen de casos clinicos reales, reconocen también la posibilidad de pensar sus
planteos en otros campos de estudio, en contextos “no clinicos” y no psicoterapéuticos
(Watzlawick et al., 2003: 143).
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“aprehender el ‘sentido’ histérico” —y, agregamos, discursivo— que tuvieron y
tienen, para les artistas, los hechos y experiencias relatados por elles (Barela et
al., 2009: 8).

Reconocer la potencia cartografica de los testimonios y mirar desde otro lugar
las entrevistas, con otros interrogantes como lentes, en la puesta en dialogo con
diversas investigaciones —de las que, en algunos casos, formamos parte— nos per-
mite revisar y actualizar los recorridos realizados hasta el momento sobre el tema.

El entre en la investigacion para las escenas/acciones

Para nombrar las practicas investigativas del nuevo teatro independiente y mili-
tante cordobés, en este escrito revisamos y actualizamos la expresion escenas/
acciones, arriesgada en su momento, al estudiar las producciones incluso para
nifies'!. Vale aclarar que la nocién escenas/acciones no pretende dar cuenta de
un orden de los acontecimientos: no es que sucedieron primero las escenas y
luego las acciones —podriamos referir también a “acciones/escenas”—, sino que
la barra tipografica, porosa frontera, intenta traducir, por una parte, la relacién
entre practicas complejas que se alternaban o sucedian en simultaneo, en las que
se entramaban las poéticas, lo ideoldgico y lo politico; asi como, por otra parte,
la barra busca traducir el entre. En las escenas/acciones se priorizaba la investiga-
cién y se componian, como iremos desglosando: intercambios entre les artistas y
otres actores sociales; intervenciones artisticas y politicas en diversos espacios; y
procesos creativos de obras a partir de materiales y recursos situados que conside-
raban, con recurrencia, una posible versatilidad para montarlas en una plaza o un
sindicato, llevarlas a una gira, etcétera. La expresion escenas/acciones nos permite
dar cuenta de ese ir hacia de les artistas, que generaba vinculos entre elles y con
la comunidad, durante los ensayos e improvisaciones, las funciones, los debates
posfuncion, los intercambios en los gremios, las fabricas o los partidos politicos.

En la construccion de las escenas/acciones advertimos una reformulacién territo-
rializada de algunas propuestas de las vanguardias histéricas y de posvanguardia
(cfr. Dubatti, 2021), cuando promovian la libertad en todas sus formasy, para ello,
corrian los limites fisicos de las salas, intervenian los disefios teatrales, transgredian
las convenciones escénicas, criticaban las jerarquias y las instituciones culturales
y sociales (en particular, la institucion teatral, la familia, el ambito académico
tradicional), (des)bordaban la relacién entre arte y vida, ficcién y realidad.

" Hablamos de obras que eran “incluso para nifies”, siguiendo la concepcién de Michel
Tournier y las reflexiones de Graciela Cabal (en Fobbio y Patrignoni, 2011).
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Concebir las practicas del nuevo teatro militante cordobés como escenas/acciones
responde también al reconocimiento de les artistas como investigadores, siguiendo
a Patricia Aschieri, como portadores de un saber hacer “anfibix” con una “singular
expertise” que les permitia “manejar las l6gicas de varios campos” (Aschieri, en
Aschieri y Sudrez, 2022: 2) y asi poder validar(se), proyectar(se), gestionar(se),
crear y accionar. Desde ese hacer, disenaban metodologias que ponian a dialogar
las artes escénicas con las teatralidades y performatividades socio-culturales —en
el sentido que da lleana Diéguez a esos conceptos (2014; 2023)—, en el marco
de proyectos estético-politicos interdisciplinarios'?. En ese modo de concebir la
investigacion, resulta interesante la distincién que plantea Laura Devetach'? entre
los términos “multidisciplinario” e “interdisciplinario”:

Lo que me interesa destacar —porque tengo un enorme agradecimiento
a Cérdoba en este sentido— es el dmbito multidisciplinario mds que
interdisciplinario. Multidisciplinario porque todo el mundo cantaba,
todo el mundo sabia qué hacer con su cuerpo o estaba curioso o
investigando sobre eso, con la plastica, la cerdmica... Es decir, todos
tenfamos algo que decirnos los unos a los otros (2017: 90).

A partir de esto, nos preguntamos: ;qué decisiones construian a esas escenas/
acciones?, ;qué procedimientos, recursos, materiales se ponian en didlogo?,
scomo se transformaban en la interaccion con les espectadores? Encontramos
una aproximacion a posibles respuestas en la palabra de Artemia Barrionuevo,
actriz de La Chispa, cuando define lo que, desde nuestra perspectiva, era un modo
recurrente de pensar hacer/hacer pensar de los grupos estudiados, una metodo-
logia de trabajo: “Compartiamos el pensar el teatro como herramienta y espacio
de expresién para producir reflexion, para que la gente hable y vea” (2017: 255).

Para analizar las metodologias reconocemos, por un lado, la puesta en accién
creativa que constituye, en general, a las metodologias de las investigaciones
artisticas (Sanchez Martinez, 2009) y, en particular, del nuevo teatro cordobés. Y,
por otro lado, atendemos a las herramientas que se entramaban y (des)bordaban
los procesos creativos para interpelar y generar interacciones con les espectadores,
con la sociedad, en el marco del convivio:

En el teatro [les LTL] podiamos jugar, pero nos lo tomabamos en
serio en la investigacién, muchisimo ensayo, horas de trabajo, discu-

12 Ese es el modo recurrente que encontramos en las entrevistas y demds textos metapoéticos
relevados, respecto de las posibles formas de nombrar el trabajo con diferentes disciplinas
(Brandan, 2017a; Bressan en Ferrari et al., 1996; Devetach, 2017; Lujan, 2011).

13 Escritora, docente y creadora de diversos espectaculos de televisién y teatro en los afios
60y 70.
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siones de qué, como y por qué (...) éramos puristas, el teatro que
haciamos debia ser el mas revolucionario en la forma y en el conte-
nido, de ahi viene lo de Libre en la forma y Libre en el contenido.
El teatro debia ser lo mds serio posible, lo mas riguroso y lo mds
concientizador posible. En ese sentido éramos muy brechtianos sin
hacer Brecht'4.

Recurrimos a la etimologia y encontramos que “metodologia” (en pébodog, Pabén
S. de Urbina, 1997: 382) comparte con “reunién” (en “ctvodog”, 1997: 565),
la palabra griega “0686¢” (“camino”); las metodologias son concebidas como
“caminos para llegar a un resultado” (Corominas, 1984: 650-651), y la reunion,
el encuentro, podria traducirse como un “camino con”. Entonces, arriesgamos,
las metodologias, como las reuniones, son recorridos compartidos con otres, en
encuentros, en creaciones que, en los casos que estudiamos, eran colectivos'>.
Las metodologias eran entres que posibilitaban desplazamientos para coreografiar
comunidades, a través de los materiales, las decisiones, los recursos y estrategias,
los ensayos, los intereses, los deseos, etcétera. Un ir hacia que implicaba ins-
tancias en movimiento donde se generaban herramientas vinculantes, como las
preguntas, las discusiones sin “definiciones rotundas” (Zaga, 2023), el humor y sus
modalidades (la parodia, la ironia, el grotesco, entre otras)'®, considerados como
instrumentos para comunicarse con el “pueblo latinoamericano” y para crear en/
con él una “actitud critica”!”. Las obras no se pensaban como terminadas/cerradas
al momento de su estreno, sino que eran revisadas desde una mirada interesada
en las decisiones escénicas que funcionaron y en las que no, asi como en los
comentarios de les espectadores, generalmente, las opiniones de les nifies durante
la funcion y de les adultes en la instancia de debate posfuncién.

Ese pensar hacer/hacer pensar que caracterizaba al nuevo teatro cordobés ponia
en relacion el teatro, la mdsica, el circo, los titeres, la danza, el cine, entre otros,
desde la pregunta constante, compartida y discutida criticamente al interior de
cada grupo y entre los grupos. Las interacciones entre las disciplinas y las acciones
pedagdgicas, estéticas y politicas estaban presentes, por ejemplo, en el Taller Total
realizado en 1974 en el marco del Departamento de Arte Escénico de la UNC
para la revisién del Plan de estudios. Nora Zaga, convocada como psicéloga para
acompanar dicho Taller, recuerda que Maria del Carmen “Mery” Blunno, coordi-

4 Entrevista a Lindor Bressan, realizada por Laura Fobbio y Silvina Patrignoni, Cérdoba,
2009.

15 Sobre creacién colectiva en el teatro latinoamericano, cfr. Garzén Céspedes (1978), Gei-
rola (2008), Musitano (2017b), Rizck (2008).
16 Sobre el humor en Cérdoba, cfr. Flores (2014).

17424 espectaculos durante 3 meses. Bochinche y La Chispa abren mafiana temporada de
Otrarte Latinoamericano en la Casa de la Paz”, 30 de marzo de 1979, Unomdasuno.
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nadora de ese espacio, describi6 el Taller Total como el “puente de la inconducta”,
metafora de un entre investigacion, formacién y creacion:

Era tener que transitar un lugar donde no sabiamos casi nada de
c6mo lo ibamos a hacer, cémo lo ibamos a lograr: ;qué era la inter-
disciplina?, ;cémo la haciamos? Todo estaba lleno de interrogantes
mds que de respuestas, cuestiones que rever... Teniamos mucho
pensamiento y también mucho cuestionamiento que nos trababa
el hacer, pero aprendiamos y revisdbamos, y nos volvimos stper
criticos y muy filosos para pensar (Zaga, 2023: 8).

Al sacarse los roles cldsicos, establecidos, se creaba una especie de
caos natural, que no se podia ordenar facilmente, porque era como
estar en el puente de la inconducta, es decir, ‘yo estoy aqui y tengo
que llegar alld’, ‘transitar hacia’, y ‘tengo que cruzar un puente’...
que es el de la estructura y la conducta nueva (...) entonces,
descubro que hay cosas que cambiar, pero todavia no accedo al
c6mo, ni a la conducta concreta. Entonces esta mezcla de ‘dejemos
de hacer asi’ por ‘hay que hacer asi’ determind, tind un poco, este
proceso, no creo que [eso ocurriera] solamente en el teatro, sino en
lo que nosotros vivimos, estoy convencida que se dio en todos los
aspectos (Blunno, en Zaga y Musitano, 2017: 73).

En indagaciones que, aun cuando se originaran en un espacio (de formacién,
de creacion, de militancia) lo excedian para atravesar otros espacios, en la pro-
duccién de escenas/acciones situadas en el “terreno”, en el “barro” —en térmi-
nos de Lindor Bressan, integrante del LTL (2022: 379)—, destacaba la escucha
atenta de les artistas respecto de posibles aportes a las necesidades sociales del
momento (tales como el posicionamiento contra las dictaduras en Latinoamérica
y la denuncia de violencias contra los derechos humanos, en general)'®. Segtin
comparte Norma Basso, profesora de Practica Coral en el Departamento de Arte
Escénico (UNC) y directora del Coro Universitario (1969-1975), en la metodologia
de Canto Popular se daba espacio para la discusion sobre “principios de accién”
en el marco de un “panorama pluripartidario”, intercambios en torno a “ideas
que empezaban a modelarse, y se debatian muy ampliamente” sobre lo popular,
lo vulgar, lo populista y con manifestaciones por los presos politicos, en contra
la dictadura (2017: 142).

18 Cfr. Ponce, Armado (30 de abril de 1979), “Otrarte latinoamericano: lenguaje colectivo
de transformacién social”, Proceso, n° 130; Barrionuevo (2011); Zaga (2023).
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El “trabajo para ese otro” del que habla Myrna Brandan'® —directora del Teatro
Estable de la Universidad de Cérdoba (TEUC) y actriz de otros proyectos colectivos
en Cordoba y el exilio— interpelaba a les artistas respecto de un compromiso con
les espectadores-actores sociales, en “el trabajo de dar respuesta politica inme-
diata”, en términos de Juan José “Toto” Lépez —integrante de La Chispa—, en
cuyo testimonio encontramos una descripcién de las escenas/acciones:

Si habia despidos en el IME (Industrias Mecanicas del Estado)
ibamos a la puerta del sindicato y averiguamos los datos de cémo
habia sido, de los capataces, y los representamos. Haciamos teatro
ahi al toque. También ibamos a las puertas de las fabricas, en los
barrios, en las iglesias, en las barriadas, siempre promoviendo el
debate con el publico y las mismas obras que ibamos representando
se iban enriqueciendo con los aportes del piblico. Ese era nuestro
método concreto de trabajo y experimentacién. Y de los resultados
en esa dindmica era donde permanentemente se iba transformando
y mejorando con todos los debates y fundamentalmente con el
calor politico e ideoldgico de esa época (Lépez, en Mengarelli et
al., 2022: 76).

En esas metodologias sostenidas por artistas-investigadores de distintas disciplinas, y
militantes, el entre convocaba un transito constante y revolucionario desde y hacia
les espectadores y lo social. Se actualizaron entonces, segun las entrevistas, los plan-
teos de la Reforma universitaria del 18, con resonancias de la Revolucién cubana'y
el Mayo francés, y de las propuestas rupturistas de fines de los anos 50 y 60:

Era la época del DiTella, de las bienales de arte, de las consignas del
Mayo francés, de “la imaginacion al poder”, el movimiento hippie,
la beat generation en Estados Unidos... Era como que en el mundo
se gestaba algo nuevo, maravilloso. Las fuerzas del capitalismo no
permitieron eso. Lo que importa para ellos es la acumulacién de
riquezas, no la creacion de otros mundos. Nosotros nos sentiamos
protagonistas de nuestro tiempo (Barbieri, 2011: 244).

El Cordobazo, acontecimiento que instalé un antes y un después en la historia
politica y social local y regional, del que participaron activamente les artistas,
aparece como experiencia encarnada, traducida en las obras y en los relatos. En

19 Foro “Hacer teatro antes, durante y después de la dictadura: rupturas y continuidades:
José Luis Arce, Mdnica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Myrna Brandan y Roberto Videla”
(9 de octubre de 2009), en VI Festival Internacional de Teatro Mercosur, Cérdoba, Subdi-
reccion de Artes Escénicas, Gobierno de la Provincia de Cérdoba, registro y transcripcién
personales, inédito.
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una escena de Las aventuras de Pirlimpimpin y el tamborista (1969), el grupo Los
Saltimbanquis decide proyectar, mediante diapositivas, imagenes de la moviliza-
cién y represion durante el Cordobazo, sucedido meses antes del estreno de la
puesta. En esa obra que era incluso para nifies, se eligieron recursos que ponian
en evidencia una metodologia estético-politica que consideraba la defensa de
la democracia (cfr. Barbieri, 2011; Lujan, 2011) —atacada por el personaje del
tamborista—, en pos de interpelar a les espectadores. Ese vinculo estrecho con
el Cordobazo lo leemos, actualizado, en los testimonios de les integrantes de La
Chispa, grupo que tuvo su origen en Los Saltimbanquis y que, al momento de
trazar los proyectos de obras, se reunia con miembros del Frente Cultural y de
TUPAC (Tendencia Universitaria Popular Antiimperialista y Combativa), agrupa-
cién universitaria del partido Vanguardia Comunista (Kohan, 2017). Recuerdan
Graciela Mengarelli y Toto Lopez, integrantes de La Chispa:

vinculamos nuestra practica teatral a las luchas obrero-estudiantiles
que se sucedian en la época. Esa unidad entre los sectores mas
progresistas, hicieron de Cérdoba un foco vital en el proceso socio-
politico de entonces, hasta llegar al histérico Cordobazo en mayo
de 1969.

Toto Lépez agrega:

En Cérdoba, en ese momento, se respiraba revolucion. Tanto era asi,
que uno entraba a los sindicatos como el SLTRA.C o el SLTRA.M
[Sindicato de Trabajadores de Concord y Sindicato de Trabajadores
de Materfer] y en la pared decia: “Ni golpe, ni eleccién: revolu-
cién”. (...) No nos olvidemos que somos hijos del Cordobazo.

Hay una provincia hermosa

de la Patria es un pedazo

donde abundan las quebradas

y también los Cordobazos

(en Mengarelli et al., 2022: 69).

En una entrevista que le hacen en 1999, Maria Escudero relaciona la decisién de
hacer creacion colectiva con el Cordobazo, al reconocer que el teatro “tenia que
seguir lo que habia pasado en la ciudad, es decir: obras de autores no, colectivos
si, como fue el Cordobazo” (Escudero, en Apezteguia, 2017: 238). A través de la
creacion colectiva como metodologia, como practica estética, politica e ideolo-
gica, se traducian modos de investigar, pensar hacer/hacer pensar que estaban en
dialogo con lo que sucedia en las calles de Cérdoba. “;Cémo traducimos al teatro
todo esto que estamos pensando en politica?”, se interrogaban criticamente los
grupos: “Y con una estética que realmente corresponda a este discurso. (...) Noso-
tros vefamos que era totalmente obsoleta esa maquinaria teatral [contra la que se
postulan] porque no llegaba a todos los lugares” (Barrionuevo, 2017: 262-263).
Asi, desde la creacion colectiva cuestionaban la centralidad del saber y del poder,
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las jerarquias y los roles determinados, los formatos fijos, la autoria, valiéndose
de la circularidad en el montaje escénico, la horizontalidad en las decisiones,
la confluencia de lenguajes interdisciplinares y habitando espacios diversos de
creacién y discusién estético-politica?’. Desde la perspectiva de José Luis Arce,
integrante del grupo Teatro Independiente de Cérdoba (TIC):

Por esos anos Maria Escudero hace a Cérdoba un verdadero polo
de la creacién colectiva latinoamericana, formato experimental que
trajo aparejado un aggiornamiento perceptivo integral en el sistema
de produccién, induciendo a intervenir no sélo sobre los efectos
de la creacién y sus factores determinantes, sino también sobre las
causas que dentro del capitalismo, generaban una cultura cosifi-
cada. La creacién colectiva supone facticamente una latinoameri-
canizacién de nuestro teatro (Arce, 2007)2.

En el modo de concebir lo colectivo, se definia lo vital; en ese entre creacién y
vida, les LTL trabajaban y vivian —literalmente— en comunidad, segin registran:

Habitualmente la jornada de trabajo comienza a las 10 de la
mafana y termina a las 22 o0 23 hs. En este lapso, ademas de todo
lo que conforma a una relacién humana, con la gama amplisima
de realidades individuales y colectivas, se estudia, se analiza, se
discute, se improvisa, se come y fundamentalmente se vive (Libre
Teatro Libre, 1978: 311).

“;Con quiénes hacemos pueblo?”

Las metodologias de trabajo para la composicién de las escenas/acciones genera-
ban recorridos y/o modos de habitar distintos espacios de pertenencia y militancia,
en pos de la reflexion conjunta sobre una problematica que les interesaba parti-
cularmente a les artistas: repensar y promover la interaccién con les espectado-
res. Para ello, atendian a la figura de pueblo que reconocian e interpelaban, asf

20 Otro de los grupos que trabajé desde la creacién colectiva en los afios 70 en Cérdoba
es Teatro de Grupo, desde una metodologia que César Carducci, uno de sus integrantes,
denomina “creacion popular” (en Brizuela y Yukelson, 2022: 84), en el marco de produc-
ciones que dialogaban con la poética de La Chispa y con Teatro Estudio Uno. Este grupo,
a inicios de los anos 70, sentd sus bases en Villa El Libertador, cuando se planteé que
“en ese momento y en aquel contexto crefimos que lo mejor era hacer un tipo de teatro
que representase fielmente los intereses de la clase trabajadora” (Aguirre, en Brizuela y
Yukelson, 2022: 77-78).

21 Las cursivas son del autor.
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como también revisaban y reformulaban la nocién de lo popular hacia una nueva
concepcion del “hombre” (término pensado, en ese momento, como sinénimo
de ser humano). Maria Escudero, docente del Departamento de Arte Escénico
(UNC) y fundadora del LTL?2, reflexiona sobre la interaccién que promulgaba el
nuevo teatro:

el hombre que hace teatro entra en didlogo con el hombre que va
al teatro y se pasa a otro nivel de conciencia: el teatro lo hacen
todos, todos participan del hecho teatral, una realidad que es parte
de la realidad general. Quien toma conciencia de la realidad, desea
transformarla, combatir activamente contra todo lo que mutila al
hombre, lo mata, lo deshumaniza, lo convierte en un antropéfago
suicida. Y el que no combate por esa transformacion, es un pedazo

de hombre. El teatro sirve, también, para elaborar esa conciencia®?.

La pregunta del titulo de esta seccién pertenece a Silvio Lang (2019: 122) y su
Manifiesto de la practica escénica, y la traemos a colacién porque nos interpeld
para pensar ;con quiénes hacian pueblo los grupos escénicos aqui estudiados?
Arriesgamos, como posible respuesta situada en los documentos y las concepcio-
nes de les artistas-investigadores, que el pueblo conformaba esa comunidad con
la que decidian reunirse, coconstruir y transformar. En las escenas/acciones de los
afios 70, el pueblo aparecia como referente en relacién con los “objetivos”?* de
los procesos creativos de los grupos: el pueblo estaba presente en sus investiga-
ciones como participe; era con quien cocreaban: “Para nosotros, esto es creacion
colectiva: el pueblo que nos da sus elementos, nosotros que elaboramos, el pueblo
que nos corrige” (Libre Teatro Libre, 1978: 306). Estamos ante el “pueblo artista”
que concibe Boal (2014: 154), autor reconocido por los grupos estudiados como

22 En las catedras de Pantomima | y Practica Escénica que tenfa a su cargo, seglin consta en
los programas curriculares de 1968 y analizan Zaga y Musitano (2017), Escudero propuso
la integracién de diferentes disciplinas y formas artisticas, y privilegio el trabajo horizontal
y en equipo de alumnes y profesores. Por tales ideas pedagégicas revolucionarias expul-
saron a Escudero de la Universidad y “los alumnos, solidariamente, contindan la lucha
en la Escuela mientras trabajan ya fuera de ella su primer tema colectivo: El asesinato de
X" (Libre Teatro Libre, 1978: 298).

23 Escudero, Marfa (15 de abril de 1972), “Maria Escudero y el LTL de Cérdoba”, La Opinién.

24 Foro “Hacer teatro antes, durante y después de la dictadura: rupturas y continuidades:
José Luis Arce, Mdnica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Myrna Brandan y Roberto Videla”
(9 de octubre de 2009), en VIl Festival Internacional de Teatro Mercosur, Cérdoba, Subdi-
reccion de Artes Escénicas, Gobierno de la Provincia de Cérdoba, registro y transcripcién
personales, inédito.
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“eje ideoldgico-politico” junto a Paulo Freire, Bertolt Brecht (Zaga, 2011: 342),
entre otres>>.

El pueblo, mirado desde la horizontalidad en la que se inscribian las escenas/
acciones, era puesto en el lugar de quien aportaba saberes, de quien aprender. De
alli la escucha atenta promovida en las investigaciones documentales realizadas
por el LTL y La Chispa, como luego analizamos, los debates —antes y durante
los procesos creativos, y después de las funciones—?2°: el pueblo era reconocido
como un archivo vivo, en el marco de una creacién colectiva-comunitaria. Es por
ello que las escenas/acciones eran trasladadas a los espacios donde transitaba,
trabajaba y habitaba el pueblo: de las salas de teatro a las plazas, las escuelas, los
sindicatos, las fabricas y sus huelgas, los centros vecinales, las iglesias tercermun-
distas, las minas, las calles atravesadas por manifestaciones y marchas. Al respecto,
Nora Zaga reflexiona sobre la relacion entre la investigacion y poner el cuerpo, y
nos relata lo siguiente sobre una experiencia del Ddo Nora y Delia:

Durante ese periodo de gran produccién cultural, que fueron los
anos 70, nosotros estabamos participando con nuestra produccién
artistica en la calle, en los sindicatos, en los teatros; queriamos
ocupar todos los espacios posibles de participacién y poner el
cuerpo no solo con lo que produciamos, sino que todas las cosas
que haciamos también fueran puestas a debate con el piblico, al
final de cada funcién. Eso también fue poner el cuerpo, poner las
ideas y ser discutido. Recuerdo una situacién terrible que vivimos:
yo, en el afan de encontrar poemas para cantar (cuando todavia
no estaba pensandolo en relacién con lo que se debati6 luego en
Canto Popular en Cérdoba), encontré un poema en la revista Selec-
ciones de Reader’s Digest, en la casa de mis padres. Se llamaba
Nuevo rico, y me salié una mdsica preciosa. No me acuerdo bien
la letra, pero era algo asi como: “qué falso es ser nuevo rico, pobre
infeliz”. Hicimos la canciéon con Delia [Caffieri], y la estrenamos en

25 Entre les creadores y grupos mencionados como referentes por les artistas del nuevo teatro
cordobés, estan el teatro del pueblo y para el pueblo de Romain Rolland, Brecht, Artaud,
Brook, Kantor, el Living Theatre, el teatro documental de Peter Weiss, el Odin Teatret,
Jerzy Grotowsky (quien visité Cérdoba en el IV Festival Nacional de Teatro, organizado
en 1971, por la Universidad Nacional de Cérdoba; cfr. Berardo, 2017), entre otros. Asi-
mismo, realizaron intercambios con los latinoamericanos: Teatro Experimental de Cali
(TEC) dirigido por Enrique Buenaventura (Colombia), Teatro de Escambray (Cuba), Augusto
Boal (Brasil), etcétera. Entre las lecturas que hacian, coinciden, ademds, en mencionar el
Libro Rojo de Mao Tse Tung (cfr. Fobbio y Patrignoni, 2011; Fobbio y Musitano, 2017a).

26 Se menciona la metodologia de los debates posfuncién en Barrionuevo (2011), Brandan
(2017b), Libre Teatro Libre (1978), entrevista realizada a Palomas, 26 de noviembre de
2020, por Laura Fobbio, via Google MEET, inédita.

Cuadernos del Sur - Historia 53 (2024), 117-154, E-ISSN 2362-2997 133



Laura Fobbio

un Sindicato, en un festival cafiero en Tucuman. Termino el recital y,
en el debate, una persona del pdblico dijo que no entendia bien lo
del nuevo rico que “ustedes ridiculizan, porque yo quiero ser rico y
también quiero aprender cosas”. De repente se me hizo claro que
era un poema mirado desde una especie de aristocracia consagrada.
Nunca mas lo cantamos. Eso era poner el cuerpo, la escucha, venir
con algo, experimentarlo, comprobarlo, investigarlo, en fin (Zaga,
2023:19).

El pueblo —con quienes decidian “hacer pueblo” los grupos, retomando la pre-
gunta de Lang (2019)— no era concebido como constructo fijo (aun cuando
acordaban en las caracteristicas que le reconocian, segin los testimonios de les
artistas), sino que se resignificaba y reconfiguraba en cada lugar; y entonces deci-
dieron recuperar elementos de la cotidianeidad de esos territorios por los que
transitaban. Asi, en Los mdsicos ambulantes, espectaculo del Grupo Nacimiento
de 1980, aparecen tematizadas la migracion y la interdisciplinariedad en dialogo
con referencias a la vida en México, en un “proceso de identificacion establecido,
fundamentalmente, por un ‘nosotros-artistas’ y un ‘nosotros-pueblo’” (Fobbio y
Patrignoni, 2011: 143).

Cuando le preguntamos a Susana Palomas —integrante de La Chispa y del grupo
Bochinche— sobre los valores que se ponian en juego en las investigaciones de
Bochinche, ella responde: “Los que tienen que ver con el pueblo, con la libertad
de pensamiento, de expresion y la creatividad, lo que hoy Ilamamos la defensa
de los derechos” (2011: 319). En esa interaccion cuidada y respetuosa, les artistas
daban espacio a la autocritica, tal como la revisién que hace Bochinche sobre su
obra incluso para nifes, La bolsa o la vida (1979, en el exilio):

teniamos una gran bolsa con unos labios enormes y después nos
dimos cuenta de que era como la madre que te succionaba, madres
rigidas que pautan a su hijo en funcién de sus deseos, y no de los
deseos del chico. Por eso hicimos poco tiempo esa obra, porque
vimos que aparecia esa rigidez que no queriamos. Son las cosas que
uno proyecta y los cuidados que hay que tener también (Palomas,
2011:319).

Por su parte, con motivo de la publicacion del texto dramatico de la obra {Glup,
Zas, Pum, Crash! o La verdadera historia de Tarzén en la revista Conjunto, el LTL
comenta un procedimiento de intercambio y revision junto a les espectadores: al
finalizar las obras incluso para nifies, involucraban al pdblico en lo que considera-
ban una “participacion critica” y le hacian dibujar “lo visto, lo que les impresiond,
lo correcto y lo que falta” y, luego, el grupo realizaba un analisis de esos dibujos
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para “aprender a mejorar el trabajo... y nosotros” (Libre Teatro Libre, 1985: 69).
Ese era el lugar de espectadores critiques que les daban, también, a les nifes.

En torno a los debates sobre lo popular, los grupos acordaban que se trataba
de aquello a construir entre quienes compartian la misma idea de libertad, de
revolucién, de cuidado y respeto de les otres. En el Coro Universitario de la UNC
—coordinado por Norma Basso de 1969 a 1975— les artistas trabajaban sobre
el concepto de lo popular al momento de decidir qué interpretar: “;qué era lo
popular?, ;qué era lo comercializado o banalizado como popular?, ;qué era lo
que tenia que ver realmente con los intereses del pueblo?” (Zaga, 2023: 6). De
esas investigaciones —instancias de “trabajo” y “pensamiento”, como las nombra
Zaga— surgi6 el movimiento Canto Popular de Cérdoba (1973-1975), conformado
por catorce grupos, con un primer recital realizado en el Sal6n del Sindicato de
Luz y Fuerza, el 14 de julio de 1973, “en el marco de una movida politica de mili-
tancia cultural” (Zaga, 2023: 6), con la atencién puesta en el “pluralismo dentro
de la izquierda, de manera que no pudiera ser identificado ni instrumentado por
un partido o un sector de un partido” (Basso, 2017: 141-142). En consonancia,
Galia Kohan, integrante de La Chispa, destaca que trazaron la definicion de teatro
popular a partir de sus lecturas de Mao Tse Tung y, particularmente, de Brecht, y
entendiendo que ese “es el teatro que defiende los intereses del pueblo” (2017:
220-221), en contra del imperialismo y lo popular masivo (en ese momento repre-
sentado por la television), considerado alienante.

Esos entres que constituian a las escenas/acciones y sus metodologias dialogaban
con la apropiacién teérico-analitica que hacen Musitano, Zaga y su equipo de
la concepcién de Cérdoba como “ciudad de frontera” (Arico, 1989, lectura de
Crespo [1996; 1999] mediante)?’. Las autoras caracterizan esa concepcién como
una “identidad de cruce” (Musitano y Zaga, 2017a: 24) que busca, particularmente
en la liminalidad entre escena y politica, una apertura hacia lo popular y lo lati-
noamericano. Identidad que se tensiona y rechaza criticamente lo proveniente del
puerto de Buenos Aires, “por su vinculo problemdtico y controvertible de puerto

27 Entre los mdltiples abordajes y discusiones sobre el posicionamiento de Aricé, repen-
samos el vinculo entre tradicién y modernidad desde la “tensién” que se advierte entre
ambos términos en la triada teatro, politica y universidad (cfr. Zaga y Musitano, 2017)
en el analisis de las poéticas escénicas de la Cérdoba de los afios 70, y en interaccion
con la nocién de posvanguardia (Dubatti, 2021). En la linea de la problematizacién de
la relacion tradicién-modernidad, Agtiero y Garcia (2016) proponen revisar, entre otros,
los supuestos atribuidos a esa diada, asi como los que refieren a un tratamiento localista
o esencialista de lo local, planteando la necesidad de reconocimiento de la heteronomia,
los cruces, los contactos y transmisiones de los fenémenos culturales de Cérdoba desde
un abordaje situado en un “umbral historiografico” (2016: 23). Sobre la puesta en dia-
logo entre la perspectiva historiogréfica de Agtiero y Garcia y la historia de la direccion
escénica en Cordoba, cfr. Marin (2021).
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abierto en dependencia y colonialidad con lo europeo y norteamericano” (2017a:
24). Dicha “identidad de cruce” permite tener en cuenta acuerdos, luchas y dife-
rencias respecto de lo que sucede en y mas alla de Cérdoba ciudad y provincia,
Argentina y la regién latinoamericana (2017a). En esa ciudad de frontera, en un
contexto de desarrollo industrial, destaca la figura del estudiante-obrero y “el
hecho de que la clase obrera era joven en una doble acepcién: desde el punto de
vista de su constitucién como sujeto social, pero también por la edad de la mayo-
ria de sus integrantes” (Crespo, 1999: 186). Nos parece relevante resaltar que la
condicién de obreros/trabajadores alcanzaba también a los grupos escénicos aqui
estudiados conformados por artistas-investigadores-trabajadores, denominacién
que proponemos al recuperar el posicionamiento de les artistas en relacién con su
rol en la cultura y la sociedad, y teniendo especialmente presente la concepcién
brechtiana sobre la relacion entre arte y trabajo (Brecht, 201 8)28. Allf situades,
generaban espacios de intercambio, pensamiento y acciones junto a sindicatos,
otres trabajadores y partidos politicos, como lo describe Toto L6pez en la cita que
compartimos mas arriba (en Mengarelli et al., 2022: 76). Les artistas trabajaban
coyunturalmente con los sindicatos de Luz y Fuerza, SITRAC, SITRAM, SMATA
(Sindicato de Mecanicos y Afines del Transporte Automotor de la Republica Argen-
tina), SINPECAF (Sindicato del Personal de Casas de Familia), la UEPC (Unién de
Educadores de la Provincia de Cérdoba), entre otros, haciendo obras y sketches
para apoyar listas al momento de elecciones en esos espacios (Kohan, 2017),
recuperar vivencias, denunciar irregularidades y despidos. Esa vinculacion era tal
que, como obreros del arte, fundaron SI.TRA.TEA (Sindicato de Trabajadores de
Teatro) (cfr. Mengarelli et al., 2022). La interaccion entre artistas-trabajadores y
obreres se hace presente en el testimonio de Myrna Brandan:

Creo que una de las cosas mas importantes que tuvimos en los 70,
fue que tenfamos un mismo objetivo entre todos, mas alla de los
disensos politicos, de las dificultades, de las militancias en distintos
partidos, de los posicionamientos, todos teniamos un objetivo
comin y era que haciamos teatro para la gente, los jévenes, los
proletarios, los trabajadores, o sea, que estabamos trabajando para
ese otro. Me pregunto hoy en dia, ;dénde qued6 esa idea del otro?
(...) Estaria buenisimo que pudiéramos recuperar ese didlogo, esa
circulacion entre nosotros (los hacedores de los 70) para poder
expandirnos a generar pdblicos, realmente?°.

28 Refieren al trabajo critico con la poética de Brecht en las entrevistas: Barbieri (2011),
Barrionuevo (2011), Libre Teatro Libre (1978), Lujan (2011) y Zaga (2011).

29 Foro “Hacer teatro antes, durante y después de la dictadura: rupturas y continuidades:
José Luis Arce, Mdnica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Myrna Brandan y Roberto Videla”
(9 de octubre de 2009), en VIl Festival Internacional de Teatro Mercosur, Cérdoba, Subdi-
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"o

En didlogo con esa “identidad de cruce” “abierta a lo latinoamericano y popular”,
identidad que, siguiendo a Chantal Mouffe (1996: 9), pensamos como el resultado
de un proceso dinamico relacional entre artistas, grupos, espectadores y la multi-
plicidad de practicas e interacciones discursivas de poder y resistencia producidas
en la época, la escena situada en Cérdoba funcionaba como punto de encuentro
y, a la vez, de expansion. En la paradoja que comporta habitar las fronteras, reco-
nocemos que el nuevo teatro cordobés resulté un fenémeno expandido cuando
las practicas se reconfiguraron e irradiaron hacia distintos lugares del pais y de
Latinoamérica, en el marco de indagaciones documentales, festivales, giras, rea-
lizados antes y durante el exilio de les artistas debido a la persecucién durante la
dltima dictadura militar en Argentina (algunes estaban en gira en marzo de 1976,
otres se exiliaron a lo largo de ese afo).

Durante el exilio, los grupos se fueron acompafnando en los distintos paises, para
sostenerse, sobrevivir, crear y seguir luchando y denunciando las dictaduras, en
una experiencia colectiva que continué el modo de pensar(se) de quienes con-
formaron Canto Popular y el Frente Cultural en Cérdoba. Asi, encontramos en las
notas de prensa sobre las obras producidas en México a finales de los afios 70
(como £l reino del revés y Los tesoros de Dulporito), que se les denominaba como
“cordobeses”, “argentinos” y, especialmente, como “grupos latinoamericanos” o
“sudamericanos”3°, al conformar espectéculos junto a exiliades de distintos pafses.
En ese contexto, surgié en México OTRARTE (Organizacion de Trabajadores del
Arte) Latinoamericano, con el fin de “buscar un lenguaje ya no solamente de lo
popular, sino que nos identificara con Latinoamérica” (Barrionuevo, 2017: 249 y
siguientes). Interpretamos que, de este modo, los grupos del nuevo teatro cordobés
se proponian dar respuesta a algunos cuestionamientos que les habian movilizado
desde sus inicios: “;cudl es nuestra identidad como artistas latinoamericanos?”,
“spor qué, aqui [en Cérdobal, nosotros siempre pensando en Europa, en la iden-
tificacién con Europa?” (Barrionuevo, 2017: 265).

Segun registra la prensa de la época, OTRARTE estaba compuesto por musiques,
actores, cineastas, bailarines, titiriteres de Argentina y México: les cordobeses
del Ddo Nora y Delia, el Grupo Bochinche, el Grupo Nacimiento, La Chispa, el
Taller de Titeres Triangulo, los bonaerenses del Grupo Cine Sur y los mexicanos de

reccion de Artes Escénicas, Gobierno de la Provincia de Cérdoba, registro y transcripcién
personales, inédito.

30 Encontramos estas denominaciones en las siguientes notas publicadas en diarios de Mé-
xico: “Titeres del grupo Bochinche”, 2 de septiembre de 1978, Unomdsuno; “Gran Obra
de Teatro Presentaran hoy en IMSS”, 12 de mayo de 1979, La Opinién de Monclova;
“Bochinche”, 20 de mayo de 1979, El Heraldo de México, n° 4869; Ayala, Cervantes (21
de mayo de 1979), “Con la Obra Llegé el Circo. El Grupo Bochinche Cumplié 3 Afios de
Actividades Artisticas en México”, Excélsior.
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Circo, maroma y teatro. El diario Excélsior define OTRARTE como una “agrupacion
de artistas profesionales e independientes, reunidos con el objetivo de difundir
diferentes espectdculos, lenguajes y estilos que coinciden en la bidsqueda de una
propuesta cultural de alternativa”®'. En el diario el Proceso de México, se destaca
que promovian el “lenguaje colectivo de transformacion social”, a través de la
siguiente metodologia:

Los 32 integrantes se retinen semanalmente, discuten las obras,
forman comisiones de trabajo e investigacion, se habla sobre la parti-
cipacion del publico, de las necesidades concretas de los lugares
donde se va a representar (...). Como sus obras llegan (y es propésito
consciente) a publicos de todas las edades y clases sociales, la discu-
sién en “Otrarte” sobre estos publicos es constante3?,

En relacion con el trabajo de OTRARTE, Liliana Felipe, integrante del Grupo Naci-
miento y del ddo Liliana y Francisco, afirma: “Tratamos de hablar de una realidad
cotidiana que uno no hace, sino que hace la sociedad”?3. En ese momento, la
realidad era la de México a finales de los afios 70, también la de elles como
exiliades, y la realidad de los (sus) paises atravesados por la dictadura. De alli
que realizaran obras, festivales y encuentros para denunciar lo “que se estaba
viviendo en el Cono Sur” (Barrionuevo, 2017: 249 y siguientes). Para ello, en sus
busquedas, ensayos, pensamientos, tenian en claro la covinculacién entre formas
y contenidos, componiendo “formas estéticas que atraigan al piblico” sin apelar
a “manifestaciones artisticas panfletarias”, en pos de “promover la actitud critica
del nifio o del adulto de lo que sucede en la realidad, de querer que el espectador
no sea un ente pasivo, sino que participe en nuestra actividad, ya sea gritando,
diciendo algo o reflexionando”34.

Metodologias de la transformacion

La palabra transformacién, recurrente en los testimonios de les artistas, permite
trazar metodologias de creacion y repensar modos de habitar y hacer en/con el
mundo. Asi, la transformacién estaba en la forma de imaginar y comprender el
hacer artistico estrechamente ligado a la vida en comunidad, y dialogaba con

31 “Hoy se Inicia en la Casa de la Paz un Ciclo de Teatro”, 31 de marzo de 1979, Excélsior.

32 ponce, Armado (30 de abril de 1979), “Otrarte latinoamericano: lenguaje colectivo de
transformacion social”, Proceso, n° 130.

33 Ponce, Armado (30 de abril de 1979), “Otrarte latinoamericano: lenguaje colectivo de
transformacion social”, Proceso, n° 130.

34 24 espectaculos durante 3 meses. Bochinche y La Chispa abren mafiana temporada de
Otrarte Latinoamericano en la Casa de la Paz”, 30 de marzo de 1979, Unomdsuno.
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posicionamientos ecopoéticos y ecocriticos?. En el Foro por los 40 afios del Cor-
dobazo, en el Festival Mercosur 2009, Artemia Barrionuevo recupera ese pensar
hacer/hacer pensar:

Pensabamos que la revolucién estaba en todos lados, que pasaba
por la calle, y que si no saliamos a la calle no éramos parte de esa
historia viviente, de esa transformacion que dia a dia ocurria. (...)
No era solamente una necesidad de participar colectivamente, era
una necesidad de transformar la vida®°.

En la mesa redonda “Debate sobre el teatro de creacién colectiva”, organizada
por la Casa de las Américas (La Habana, 1975) y de la que participaron Maria
Escudero, Alonso Alegria y Manuel Galich, Escudero postulé como posible causa
del surgimiento de la creacién colectiva en América Latina la bisqueda de una
respuesta a la “doble colonizacién” que “sufre” el interior de cada pais (en Libre
Teatro Libre, 1978: 48): la colonizacién del “exterior” (Europa y/o Estados Unidos)
y la colonizacién por parte de las metrépolis. Desde esa perspectiva antiextrac-
tiva, el nuevo teatro cordobés buscé descentralizar las escenas/acciones en el
marco de una pertenencia a una coyuntura latinoamericana, priorizando hacer
funciones e intervenciones en lugares menos poblados de Argentina y de Latino-
américa (minas, comunidades originarias, escuelas rurales, etcétera), atendiendo
a las necesidades y miradas de cada pdblico. Podemos trazar un dialogo con
lo que postula Boal sobre el “pueblo artista” cuando, para dar respuesta a los
requerimientos estéticos y sociales de “nuestro teatro” y de “nuestros pueblos” de
América Latina, llama a “crear” la “estética de la lucha”, contra la “colonizacién
cultural” y el “arte aristocrdtico del artista elegido” (Boal, 2014: 153-154).

De regreso a las reflexiones de Escudero, estas traducen experiencias ecopoéticas
y antiextractivas como las que llevé adelante el LTL entre septiembre y diciembre
de 1973, cuando se asenté en Tucumdn para investigar y documentar el cultivo y
la produccion de azdcar, el trabajo y la vida del pueblo tucumano y, a partir de ese
trabajo de campo estrené, en 1974, £l fin del camino®”. En esa obra denunciaron,

35 Sobre ecopoéticas y ecocriticas, cfr. Antonelli, Fobbio y Wagner (2021; 2022) y los dos-
siers de los ntimeros 8 'y 9 de Heterotopias. Revista del Area de Estudios Criticos del Dis-
curso, dedicados a “Estética, politica y naturaleza: lenguajes y experiencias ecopoéticas”.

36 Foro “Hacer teatro antes, durante y después de la dictadura: rupturas y continuidades: José
Luis Arce, Ménica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Myrna Brandédn y Roberto Videla” (9 de
octubre de 2009), en VIl Festival Internacional de Teatro Mercosur, Cérdoba, Subdireccion
de Artes Escénicas, Gobierno de la Provincia de Cérdoba, registro y transcripcion personal
inédita.

37 Sobre el trabajo de archivo realizado para montar esta obra, recuerda Lindor Bressan: “Al
cabo de casi tres meses en Tucumdn, y con un sinndmero de materiales recolectados,
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especialmente, la desercién escolar y la burocracia sindical, y se opusieron al
dominio colonialista en una referencia ampliada de las problematicas “tanto del
pueblo tucumano como de los oprimidos de Latinoamérica”, en particular, “los
paises azucareros que sufrieron la explotacion colonial, destacando la lucha por
la no dependencia, como las de Brasil, Haiti y Cuba” (Musitano y Zaga, 2017b:
314). Por su parte, Myrna Brandan proponia no repetir la colonizacion al llegar a
un lugar para formar, trabajar y/o crear; en cambio, abonaba la idea de

ensenar al otro a usar determinadas cosas desde su poética, desde su
idiosincrasia, desde su manera de comunicarse, etcétera. Ahi estd la
base de mi metodologia. O sea, yo no ensefio a ser actor, le doy las
herramientas para que él sea (Brandan, 2017a: 46).

En 1976, Brandan, junto a Miguel Alcala y Mario Rava, montaron en Cérdoba
la obra Planta que te quiero verde, en la que denunciaban las violencias de la
dictadura sin referir a esta explicitamente, y lo hicieron desde un planteo ecol6-
gico que, como afirma la actriz y directora, en cuanto “planteo ecolégico”, “era
politico” (Brandan, 2011: 104).

Ese modo de concebir la relacion entre ecopoética y transformacién también se
ponia de manifiesto, por ejemplo, en la metodologia de recoleccion y reciclado
de materiales —contra el consumismo y demas exigencias capitalistas— para su
intervencion y resignificacién, en sintonia con un “modo de vivir, de elegir liber-
tades” (Zaga, 2011: 172). El grupo Bochinche proponia el reciclado de elementos
para la fabricacion de instrumentos, objetos, mufiecos, titeres, en muchos casos,
en el marco de talleres junto a la comunidad (escenas/acciones en México, en el
rio Orinoco, etcétera), considerando que el teatro pertenecia a todes y estaba en
todas partes. Con esas metodologias lograban, segtn la critica, “una verdadera
comunicacién popular a través del teatro”3%. Por su parte, el disefio de la puesta de
las escenas/acciones solia ser despojado, con escasos elementos y con el vestuario
cotidiano de les actores y actrices —que abonaba la idea de horizontalidad—, y
los personajes eran configurados haciendo foco en los gestos, movimientos, formas
de decir y tonos de voz. Tales decisiones respondian, a veces, a las condiciones de
produccién: con el nomadismo de las funciones, “debido a las giras, las escenas
sufrian una transformacién, una sintesis, les quitdbamos sofisticacién” (Bressan,
2011:277).

leyendas, testimonios, libros de historias, periédicos, estudios econémicos y politicos,
boletines sindicales, bibliografia de tradiciones, juegos y fiestas populares, regresamos
a Cérdoba a trabajar en ellos reelaborandolos para poder exponerlas en un lenguaje
teatral” (2022: 389).

38 “Un espectaculo combinado de actores y mufiecos, se presentard”, 12 de mayo de 1979,
El Tiempo.
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De lo autorreferencial a lo eco-referencial

En las escenas/acciones se recurria también a procedimientos autorreferenciales
en los que el teatro develaba el teatro (Musitano, 2017a) y proponia un desmon-
taje estético, tedrico, social y experiencial del proceso creativo, con el pdblico.
Atendiendo a la “bidimensionalidad del espectaculo” (De Marinis, 1997), se inves-
tigaba la liminalidad entre artes y vidas, ficciones y realidades, y se interpelaba a
les espectadores para generar debates y reflexiones, en la propuesta de “proyec-
tualidad utépica”, es decir, confiando en la posibilidad de transformacién social a
través del arte (Fobbio y Musitano, 2017b). Al respecto, Zaga y Musitano explican:

El estudio del espacio presenta (...), en primer lugar, un aspecto extra-
teatral, referido a la salida de los grupos a las calles, fabricas, estadios,
sindicatos, centros barriales; que como experiencia concreto (...)
tanto la apertura artistica (entre otras, rechazo de la sala tradicional,
ruptura de las jerarquias autor/texto/director) cuanto la realizacién
de la utopia. Conformé la posibilidad de vivenciar y luego presentar
ante el pablico, un espacio teatral con referentes en usos urbanos y
politicos, lo que permitiera vislumbrar nuevas condiciones de produc-
cién y de recepcién, no autoritarias ni jerdrquicas. Algunos grupos
de teatro en Cordoba, en contacto directo con las situaciones de la
realidad y segun el cardcter transformador de sus opciones politicas
necesitaron textos —que en general fueron creaciones colectivas—
para que funcionaran como “maquinas textuales” (Chartier, 1998),
para hacer hacer al publico, intentando romper las fronteras entre la
salay la vida (Zaga y Musitano en Apezteguia, 2017: 245).

En los planteos autorreflexivos, por un lado, se buscaba exhibir el dispositivo y
sus hilos para transparentar e igualar la condicién de artistas y publico ante el
acontecimiento. Por otro lado, se investigaba sobre problematicas que excedian
lo autorreferencial para convocar lo eco-referencial (Fobbio, 2022), concepto que
dialogaba con las ecopoéticas y las perspectivas ecocriticas. Con lo eco-referencial
denominamos un modo de traducir la relacion entre arte y vida, que excede
lo singular para convocar la interaccién entre archivos personales y colectivos
en la experiencia comdn de artistas y espectadores que hace eco en esos cuer-
pos involucrados en las escenas/acciones. En las propuestas aqui estudiadas, lo
eco-referencial reflexionaba sobre referencias territorializadas en un ambiente
vital reconocible por les espectadores (situaciones de la realidad sociopolitica
de Cérdoba, de Argentina, de Latinoamérica) desde las que se interpelaba a esa
comunidad conformada por los grupos de teatro, les espectadores y, en/a través
de elles, el pueblo. Las metodologias que traducian lo eco-referencial estaban
“enraizadas”, si recuperamos las palabras de Bressan, en la “realidad social y
politica que nos tocaba vivir” (2022: 381-382). Y si nos apropiamos de la mirada
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de Cresta de Leguizamon sobre el LTL y la extendemos a las indagaciones eco-
referenciales del nuevo teatro cordobés, su “mérito”

reside en que, a partir de esa realidad concreta, histéricamente
documentada, comienza un proceso de concientizacién que trans-
forma lo particular en general (...) han tomado esta materia real y la
han convertido en materia escénica, valida por cuanto han sabido
replantearse las nuevas formas expresivas del teatro sin olvidar
en donde estan y para quién trabajan (Cresta de Leguizamén en
Bressan, 2022: 382)%.

Para la reformulacion del teatro documental, el nuevo teatro cordobés se apro-
pi6 de las tesis de Peter Weiss, las propuestas estético-politicas de Piscator y los
procedimientos del teatro épico de Brecht*?. Reconocemos como ejemplos de
lo documental eco-referencial E/ fin del camino del LTL, antes mencionado, y
Contratanto, obra del mismo grupo estrenada en 1972, sobre las experiencias de
les participantes de la comunidad escolar, a partir de registros de testimonios y
observaciones en escuelas*'.

Por su parte, en la investigacién documental Huelga en el salar (1973), La Chispa
retomo La cantata de Santa Maria de Iquique (de Advis, en la version de Quila-
paydn), en un trabajo con Maria Escudero, y la actualiz6 en la investigacion del
conflicto salinero de la fabrica CIBASA: “A nosotros nos Ilamaba mucho la aten-

39 El destacado es nuestro.

40 El trabajo con lo documental se actualiza en el siglo XXI en proyectos escénicos que,
en Cordoba, se apropian del método Biodrama de Vivi Tellas (dramaturga y directora de
Buenos Aires), cuyo Biodrama/Proyecto Archivos fue editado en 2017 por la Coleccion
Papeles Teatrales de la Facultad de Filosofia y Humanidades (UNC), generando la profu-
sion de dicho método. Por caso, Susana Palomas lo emplea en Memoria itinerante, obra
que crea junto a Toto Lopez. En la obra se recupera la memoria del actor —secuestrado y
detenido en centros clandestinos durante la Gltima dictadura militar, y luego insiliado—,
atravesada por canciones, poesia, imagenes, consignas de marchas de organismos de
DD. HH. (de los que Lépez y Palomas participan activamente). En la linea de lo eco-
referencial, Memoria itinerante resulta archivo personal y colectivo, en cuanto traduce
experiencias que refieren a resistencias y subsistencias de grupos y comunidades, y que
interpelan sobre la libertad, la justicia, la memoria y la verdad (Fobbio, 2020).
Retomando la propuesta del LTL, a 30 anos del estreno de Contratanto, en septiembre
de 2022 se estrend Portanto, espectaculo de narracién oral, promovido desde la UEPC
(Unién de Educadores de la Provincia de Cérdoba), basado en testimonios de docentes
recogidos por la sociéloga Julia Bertone en conversaciones con afiliades del gremio, y
coordinado por la directora y dramaturga Belén Pistone para la Compaiifa El Cuenco
Teatro (con la actuacién de Coké Albarracin, Ivald Hayipantelli y Ana Ruiz, y el disefio
luminico y escenogréfico de Rodrigo Brunelli).

4
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cién que a pesar de que habifan pasado muchos anos, la situacion de explotacion
y pobreza en el sector minero seguian siendo similares” (Lépez, en Mengarelli
et al., 2022: 73). Entonces, La Chispa viajé a La Pampa en 1973 para “recabar
informacién con los protagonistas. De esta manera, el caracter de teatro docu-
mental cobra forma y agrega teatralidad a la obra” (Mengarelli, en Mengarelli et
al., 2022: 73). Realizaron Huelga en el salar conjugando lo documental con el
método de creacién colectiva con el piblico, es decir, traduciendo la referencia
expandida en lo eco-referencial: planteaban “improvisaciones grupales y trabajos
de escritura de pequenos textos para escenificar la cantata. Siempre se abria un
‘debate’, posterior a la representacién, para escuchar y conversar con el pablico”
(Mengarelli, en Mengarelli et al., 2022: 75). Destacamos que en la descripcion
de esa metodologia aparece la voz de les espectadores, su opinion como partici-
pes actives en las escenas/acciones comunitarias que ponian en abismo —en el
sentido reflexivo del término— la denuncia y la lucha: documentaban esa huelga
de salineros que decia de otras huelgas y conflictos, de la situacién de otres tra-
bajadores en Argentina y Latinoamérica. En la siguiente expresion publicada en La
Arena, con motivo de Huelga en el salar, se sintetiza uno de los objetivos de los
grupos del nuevo teatro cordobés: “transmitir al pueblo retazos de sus vivencias
y sus urgencias” (en Musitano, 2017a: 440)*.

Al situarse en el entre, con sus migraciones fisicas por Argentina y Latinoamérica,
y entre los lenguajes, las disciplinas, las estrategias de militancia y de lucha, los
grupos mudaban también las fronteras, las corrian para cartografiar espacios nue-
vos, olvidados, reformulados, otros. En el exilio, las comunidades sélidas y poro-
sas se expandieron para en-red-arse con otres exiliades y militantes de distintos
lugares de América Latina. Para citar un ejemplo, como recuerda Susana Palomas
en la entrevista que le hicimos (Palomas, 2011), el grupo Bochinche sali6 hacia
el exilio en junio de 1976 y durante seis meses sus integrantes dictaron cursos de
titeres e hicieron funciones de teatro en escuelas y comunidades marginadas. En
Bogotd, las integrantes de Bochinche fueron asistidas por monjas que las llevaron
a vivir a un barrio obrero; en Lima y Guatemala, montaron sus obras en el marco
de acciones de la Cruz Roja sobre atencion primaria de la salud; y en el Amazo-
nas, realizaron experiencias vinculadas a la atencién sanitaria organizadas por la
UNESCO, junto a médicos y enfermeras:

Los titeres nos permitian hacernos entender con los indigenas sobre
temas como la salud y la desnutricién, temas que trabajé durante
veinte afos en México. También estuve en Canadd, en zonas

42 “La Chispa y su Huelga en el salar”, 9 de julio de 1973, La Arena.
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complejas, tratando de aportar todo lo que se podia con los titeres
(Palomas, 2011: 318)*3.

Por su parte, Mdnica Barbieri, integrante de los grupos Los Saltimbanquis, Naci-
miento y La Chispa, viajé a Guinea Bissau en 1979 para generar espacios de
formacion y creacién en danza-teatro con y para nifes, y se encontré con limites
y dificultades por sortear: “no me aceptaban porque decian que lo que yo hacia
era danza de blancos. Ellos reproducian un ritual en el escenario que duraba
varias horas” (2011: 237). En la entrevista que le hace Patrignoni, Barbieri relata
lo siguiente sobre el proceso investigativo:

Al llegar, tenfa clara conciencia de la necesidad de conocer la cultura
de los nifos con los que trabajaria y propuse hacer un relevamiento
de sus juegos y danzas. Emprendi un viaje por parte del territorio
continental y por las islas. Recorri el archipiélago de las islas Bijagds
donde habia existido una organizacién matriarcal hacia mucho
tiempo. Encontré que los chicos repetian los rituales de los adultos.
Cuando volvi a Bissau, comencé a trabajar. El método de trabajo
consistié en proponerles que escribieran sobre algunos temas para
tener material sobre el cual elaborar un guién. El tema que mas les
intereso fue el abandono de la selva para conocer qué ocurria en la
ciudad capital de su pais, que recién se independizaba. El guion sirvio
de base para improvisaciones sobre las que finalmente montamos la
obra, cuyo titulo fue Os animais deixaram o mato e vieram para a
cidade... También trabajé con maestros y formé dos grupos de danza
teatro de nifios y para nifos. Su bagaje cultural era grande: ellos
hacian sus propias mascaras, tocaban tambores, flautas, cuernos y
ademads eran excelentes bailarines (Barbieri, 2011: 237-238).

Asi como aparece en el relato de Barbieri y desarrollamos a lo largo del trabajo, el
nuevo teatro cordobés, atento a las necesidades, los recursos y la cultura de cada
lugar, se vali6 de diferentes lenguajes y disciplinas para generar escenas/acciones
que pusieron a interaccionar —estética y politicamente— a les artistas-investi-
gadores-trabajadores-militantes, sus metodologias y el pdblico en su diversidad.
Las metodologias aqui estudiadas, concebidas como recorridos compartidos con
otres, encuentros colectivos que generaban herramientas de creacién, de denuncia
y de lucha, consideraron: un ir hacia el pdblico en interacciones cuidadas que

43 En continuidad con esas pricticas y acciones, Palomas monta Silosiniestro. Instalacién
con alebrijes el 29 de abril de 2009, en el Centro Cultural Caras y Caretas (Buenos Ai-
res), para denunciar las consecuencias del proceso de sojizacién en Argentina, haciendo
foco en la migracién obligada, la precarizacién laboral, la contaminacién ambiental, la
desertificacion, problematicas en las que actualmente sigue militando.
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revisaban las practicas y sus entres; del pdblico hacia la escena (con sus lecturas y
opiniones); y de los grupos junto a les espectadores hacia la transformacién social.
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