
Presentación

Les damos la bienvenida al número 35 de La Escalera - Anuario
de la Facultad de Arte. 

En esta edición, la revista se inicia con el arơculo Teatralidades
y  performa vidades  en  la  memoria  traumá ca  de  la  guerra.
Teatro de guerra de Lola Arias y Longa noite de Eloy Enciso. Del
equipo autoral compuesto por los arƟstas e invesƟgadores José
Miguel Neira, María Sábato y Estefanía SanƟago. El escrito expone
reflexiones sobre obras contemporáneas que abarcan entre sus
temas  los  efectos  traumáƟcos  de  la  guerra  en  la  memoria
colecƟva; por un lado, se analiza Teatro de guerra (2018) de Lola
Arias y Longa noite (2019) de Eloy Enciso. Las obras se corren del
documental  clásico  e  incluyen  la  “teatralidad/performaƟvidad”
que  tensiona  entre  la  ficción  y  el  recuerdo  en  la  memoria
colecƟva, como aparte de las invesƟgaciones de la Red PolíƟcas y
EstéƟcas de la Memoria (Red PyEM). 

Luego, Guillermo Dillon (Centro de InvesƟgaciones DramáƟcas-
CID) relata en su arơculo  Sonoturgias: La autoetnogra a sonora
como  proceso  crea vo  pedagógico  una  experiencia  pedagógica
desarrollada en la cátedra de Música y Coreograİa de la carrera de
Teatro  de  la  Universidad  Nacional  del  Centro  en  Tandil.  Esta
prácƟca  surgió  a  parƟr  de  observar  a  los  estudiantes  y  sus
dificultades  para  poder  involucrarse  en  procesos  creaƟvos  y
autorales. Con principios autoetnográficos, se moƟva al grupo de
estudiantes a que indaguen/experimenten con sonidos, músicas y
campos  sonoros  biográficos  como  punto  de  parƟda  para  la
creación escénica. Al implementar esta metodología, se enriqueció
notablemente la significación sensible de las producciones 
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académicas,  y  atendiendo  una  revalorización  de  la  dimensión
sonora del teatro. Este arơculo incluye impresiones y reflexiones
del grupo de estudiantes. 

A  conƟnuación,  Clara  Zoia  (Centro  de  Estudios  de  Teatro,
Educación y Consumos Culturales-TECC), reflexiona y analiza dos
películas argenƟnas en su arơculo Comedias Irreverentes. El caso
de Pajarito Gómez (1965) y Mosaico (1970). La autora visita una
época prolífica del cine argenƟno en la producción de comedias.
Néstor Paternostro y Rodolfo Kuhn son los directores de los films
analizados,  donde  ambos  incluyen  la  críƟca  social  uƟlizando  el
lenguaje de la comedia. Éstas películas exponen los costados más
viles  de  las  industrias  musical  y  de  la  moda,  las  cuesƟones
mercanƟlistas, publicitarias, la cosificación, entre otras cuesƟones.
Sin  dudas,  para  comprender  el  humor  actual,  o  rastrear  esas
influencias, o para defender nuestro cine nacional, este arơculo
aporta  una  mirada  para  pensar  a  las  juventudes  y  sus
representaciones en el audiovisual. 

Seguimos con el arơculo escrito por MarƟna Cabrera y Silvio
Torres (Centro de InvesƟgaciones DramáƟcas-CID) que propone un
abordaje  de  deconstrucción  del  rol  de  dirección  en  el  Teatro.
Deconstrucción de la dirección. Navegar entre la incer dumbre y
la seducción formula un quehacer deconstruido que desaİa y se
pregunta sobre la jerarquía y centralidad del rol de la dirección
teatral para explorar otros modos de hacer. Toma como puntos de
parƟda  conceptos  de  Derrida,  Carreira  y  Anne  Bogart.  Estas
perspecƟvas  sugieren  una  dirección  más  intuiƟva,  sensual  y
descolonizante, centrada en el proceso creaƟvo colecƟvo y no en
la perfección o el control absoluto.
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En  este  número  se  inaugura  la  sección  “Cartograİas
Graduadas”, apartado que se nutre de entrevistas realizadas por
los profesores MarƟna Cabrera y Andrés Carrera a graduadas y
graduados de la Facultad de Arte. En esta oportunidad, MarƟna
Cabrera  dialoga  con  Marco  Lanzoni  sobre  su  presente  como
trabajador  freelance (o  freelancer) del audiovisual. Y reflexionan
sobre  la  actualidad  de  la  industria  audiovisual  argenƟna  y  sus
posibilidades laborales en un contexto cada vez más adverso. 

Por su parte, Andrés Carrera en su entrevista con Esteban De
Sandi,  dialogan  sobre  el  quehacer  teatral  y  sus  derivas  en  los
oficios y modos de producción teatral/escénica de acuerdo a los
contextos. 

En  la  sección  de  Dramaturgias,  Gabriela  Perez  Cubas  nos
comparte  su  texto  teatral  “Cuánta  Ɵerra  ocupa  un  cuerpo”,  e
inmediatamente la reseña de la obra teatral realizada por Miguel
Ángel Santagada. Destacamos en la reseña la siguiente frase: (...)
un espectáculo que abre de un modo singular el horizonte de la
in midad con la  vigorosa incandescencia de lo elementalmente
humano. 

Por  úlƟmo,  esta  edición cierra  con  tres  reseñas.  La  primera
realizada por la dramaturga Roxana Aramburú pertenece al libro
compilado por AgusƟna Gómez Hoffmann y Oriana LabourdeƩe, El
Teatro y la Historia.  Volumen 2,  publicado en 2025 por el  sello
editorial Arte Publicaciones con el apoyo del Consejo Provincial de
Teatro Independiente de la Provincia de Buenos Aires. 

Guía AyT. Arte y Técnica de bolsillo. Interdisciplina en la escena
tandilense, reseñado por Gabriela Piñero, publicación también del
sello Arte Publicaciones, es el resultado del proyecto “Integralidad 
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e interdisciplina. Lo audiovisual en la escena contemporánea local
y  regional.  Relevamiento,  análisis  y  generación  de  contenidos
arơsƟcos-pedagógicos”,  dirigido  por  Luz  Hojsgaard  (TECC-CID)  y
Marianela Gervanosi (TECC-CID) y financiado por la Secretaría de
Ciencia, Arte y Tecnología (SECAT) de la Universidad Nacional del
Centro en la convocatoria “Jóvenes InvesƟgadores”. 

Por  úlƟmo,  Verónica  Rodríguez  recupera  y  comenta  las
reflexiones desarrolladas por el actor, director y maestro de teatro
Pompeyo  Audivert  en  el  conversatorio  “Teatro  de  la  Fuerza
Ausente.  Reflexiones  del  impulso  creador”,  encuentro  que  se
desarrolló en la Facultad de Arte, organizado por la Maestría en
Teatro, con moƟvo de la visita del arƟsta a la ciudad de Tandil para
la presentación de su emblemáƟca obra “Habitación Macbeth” en
el mes de sepƟembre de 2025. 

Esperamos que sean de provecho todos estos aportes y sus
lecturas, mientras siguen creciendo las reflexiones en torno a las
narraƟvas de lo real en la ficción, a las indagaciones en las aulas
con  los  grupos  de  estudiantes  para  abordar  nuevos  saberes  y
procesos creaƟvos, revisitar el cine argenƟno en diversas décadas
y registrar la mutación de los géneros y lenguajes. Y pensar el rol
de  la  dirección  para  construir  prácƟcas  y  experiencias  más
colaboraƟvas y decoloniales. 

Consejo Editorial
Secretaria de InvesƟgación y Posgrado

Febrero 2026
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Red Internacional de Políticas y Estéticas de la Memoria (Red PyEM), es un es-

5

http://www.estefaniasantiago.com/
http://www.cargocollective.com/


Resumen

Este artículo reflexiona en torno a dos creaciones contemporáneas que
abordan los efectos traumáticos de la guerra en la memoria colectiva; la
guerra de Malvinas en el caso de Teatro de guerra (2018) de Lola Arias y
la Guerra Civil Española en Longa noite (2019) de Eloy Enciso. Conside-
rando la profusa producción documental sobre los conflictos bélicos, es-
tas propuestas comparten una dimensión de “teatralidad/performativi-
dad” que problematiza, entre otras cosas, el papel de la ficción y la fa -
bricación del recuerdo en la memoria colectiva, poniendo en cuestiona-
miento la veracidad absoluta del testimonio y del documento histórico,
como registro dominante de la producción documental. Al mismo tiem-
po, a partir de estos casos, este artículo hace eco y profundiza en las re -
flexiones en torno a las posibilidades del arte para dar cuenta del horror
de la guerra, así como las formas de representar y narrar estas expe-
riencias traumáticas. 

Palabras clave: memorias traumáticas, documental, ficción, teatralida-
des y performatividades.

Abstract

This article reflects on two contemporary works that address the trau-
matic effects of war on collective memory: the Malvinas War in Teatro
de guerra (2018) by Lola Arias, and the Spanish Civil War in Longa noite
by Eloy Enciso (2019). Considering the extensive documentary produc-
tion on armed conflicts, these works share a dimension of "theatricali-
ty/performative elements" that problematizes, among other things, the
role of fiction and the construction of memory within collective remem-

pacio de reflexión e investigación transdisciplinar que conecta a investigadorxs,
pensadorxs, activistas y artistas de distintos territorios iberoamericanos. Nace
en el año 2019 como un grupo de estudio en Políticas y Estéticas de la Memo-
ria, en el Centro de Estudios del Museo Reina Sofía (Madrid, España), confor-
mándose desde 2022 como una red independiente, autónoma y nómada, sien-
do respaldada institucionalmente en Argentina por la Universidad Nacional de
La Plata.]
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brance, challenging the absolute truthfulness of testimony and histori-
cal documents as the dominant forms of documentary representation.
At the same time, through these cases, the article echoes and deepens
reflections on the potential of art to convey the horrors of war, as well
as the ways in which these traumatic experiences can be represented
and narrated.

Key words:  Traumatic memories,  documentary,  fiction,  theatricality,
performativities.

Tanto en Teatro de guerra de Lola Arias y Longa noite de Eloy
Enciso, nos acercamos a un cúmulo de estrategias que, en ambos
casos, ponen en cuestión cómo representar los hechos traumáti-
cos de la guerra y establecen nuevas relaciones frente al relato
hegemónico de la historia “nacional” y “oficial”. Ambas propues-
tas, reflexionan sobre las heridas que cada uno de estos conflic-
tos  bélicos  impregnó en  la  memoria  individual  y  colectiva.  En
este caso, nos acercamos a un ejercicio crítico y creativo desde el
arte, a partir de las armas y las estrategias del género documen-
tal. Tal como señala Rancière, “las imágenes del arte no propor-
cionan armas para el combate. Contribuyen a diseñar configura-
ciones nuevas de lo visible, lo decible, o lo pensable; y, por ello
mismo, un paisaje nuevo de lo posible” (Rancière, 2010: 105).
Desde esta perspectiva, este ejercicio se da, en el caso de Enciso,
a partir los rastros de la guerra civil española en la sociedad galle-
ga, y en el caso de Arias, en los efectos de la guerra de las Malvi-
nas en seis ex-combatientes a quienes los une, exclusivamente, la
actuación en aquel conflicto. 

La posguerra civil y la posguerra de las Malvinas

En el  caso de  Longa noite,  Eloy Enciso reflexiona sobre los
efectos de la guerra civil española durante los años 1936 y 1939;
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y de aquella “larga noche” de la dictadura franquista, que se im-
puso luego del triunfo del bando golpista, contra el gobierno de
la Segunda República. Ochenta años después, Enciso realiza un
trabajo a partir del material heterogéneo que, en clave onírica -y
con una presencia fundamental del paisaje- aborda las heridas
inconscientes de la sociedad española. Aquellas huellas ocultas
bajo la amnesia histórica y los silencios obligados que evitan revi-
sitar el pasado, ante el miedo de reabrir estas trágicas secuelas.
Entre ellas, hasta el día de hoy, se cuentan más de 114.000 des-
aparecidxs,  víctimas  de la  guerra  civil y  de la  posterior  dictadura
franquista5. 

El film narra el retorno de Anxo a su pueblo, y su deambular
por éste, relacionándose con otrxs personajes con los que se va
encontrando.  El  propio  título  hace  referencia  a  esa  extendida
temporalidad en la  que transcurre el  film,  que comenzó en la
posguerra  y  perdura  hasta  hoy,  entre  silencios,  desaparecidxs,
muertxs y exiliadxs. Enciso creó una pieza audiovisual a partir de
fragmentos de textos literarios de Max Aub, Alfonso Sastre, Ro-
dolfo Fogwill,6  Luis Seoane y cartas de presxs del franquismo, en-
5 Si bien, existe debate sobre el número exacto de desapariciones forzadas du-
rante el periodo de la guerra civil española y la posterior dictadura franquista en
España, debido a la falta de fuentes oficiales y la destrucción de archivos por
parte del propio régimen franquista, una investigación iniciada en 2008 por el
entonces juez instructor de la Audiencia Nacional, Baltasar Garzón, declaró una
cifra de  114.266 personas desaparecidas en España en este período. Según la
Plataforma de Víctimas de Desapariciones Forzadas por el Franquismo, la cifra
sería más de 140.000.
6 Enciso toma uno de los textos del argentino Rodolfo Fogwill (2019) es “Los Pi-
chiciegos”, una novela de ficción ambientada en Malvinas. El aporte de Fogwill
radica en construir un relato ficcional más ajustado a la realidad que lo que pri-
maba en el imaginario colectivo argentino, manipulado por el poder de facto y
transmitido por medios de comunicación hegemónicos.  Resulta  sugerente la
decisión de Enciso de incorporar un relato que corresponde a la guerra de Mal-
vinas para aproximarse a las huellas de la guerra civil, ya que una gran parte de
exiliados de la sociedad gallega migró hacia Argentina, estableciendo una gran
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tre otros archivos. Dichos textos, de manera fraccionada, orde-
nan la presencia de un grupo de actores no profesionales que, a
su vez, son hijxs de exiliadxs y represaliadxs. El guión y su caden-
cia marcan un ritmo pausado, y en la unión entre estos fragmen-
tos inacabados, entre un testimonio y otro, se va construyendo
un paisaje apesadumbrado e incierto. La puesta en escena y la di-
rección  de fotografía que acompañan estos  cuerpos-textos  re-
fuerzan la teatralidad, un mundo diegético que ondula entre lo
artificial  y  lo  natural,  sumergiéndonos en la  sensación de que
esos cuerpos están allí  estancos,  repitiendo una y otra vez las
mismas frases, las mismas acciones. Encapsulados desde el pasa-
do hacia este presente, resignificando las palabras y los gestos,
mediante la interpretación de esa repetición.

En el caso de Teatro de guerra, Lola Arias desarrolla la última
pieza de una investigación artística que llevó adelante durante 5
años, que tuvo como primera materialización la videoinstalación
Veteranos (2014) y continuó con la obra de teatro Campo Mina-
do (2016). La película, estrenada en 2018, fabrica un nuevo relato
a partir de las memorias, subjetividades y experiencias que dejó
la guerra en seis ex combatientes (tres argentinos, dos ingleses y
un gurkha) estableciendo una relación entre ellos, 30 años des-
pués. Este ejercicio, de manera política y poética, propone otra
forma de reflexionar sobre las experiencias traumáticas y los rela-
tos que se encuentran en los márgenes del discurso hegemónico.
A su vez, plantea imaginarios posibles desde donde pensar estos
conflictos inacabados, estas heridas abiertas, adentrándonos en
la memoria no clausurada de los cuerpos de sus protagonistas,
una memoria viva y presente.

La guerra de las Malvinas, a diferencia de la guerra civil espa-
ñola, es un conflicto menos conocido en el contexto occidental,

comunidad cuyas influencias se hacen presentes en la cultura argentina hasta el
día de hoy.
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tanto por su corta extensión, como por su condición insular y su
remota ubicación en el mapa respecto de las grandes potencias
económicas. La pugna surgió por la disputa de la soberanía de las
Islas Malvinas, archipiélago situado en el Mar Argentino, el cual
ha estado en litigio desde mediados del siglo XIX entre la Repú-
blica Argentina y el Reino Unido. A pesar de que Argentina tomó
posesión del territorio posteriormente a la colonización españo-
la, lxs británicos ocuparon las islas en 1833. Esta disputa se evi-
dencia, incluso, en el modo en que éstas son nombradas hasta
hoy; para la Argentina indiscutiblemente son las islas Malvinas,
mientras que lxs ingleses las denominan Falklands. 

Este enfrentamiento armado se inicia en el contexto de una
dictadura cívico militar en Argentina, que se instaló en el poder
tras el golpe de Estado en 1976 e impuso un régimen de persecu-
ción política, tortura y terrorismo de Estado. Como parte de sus
estrategias de manipulación mediática, en abril de 1982 el dicta-
dor argentino Leopoldo Galtieri dio la orden de ocupar Stanley, la
capital del archipiélago de islas Malvinas y desalojar al gobierno
británico. La finalidad de dicha operación fue fortalecer la unión
nacional y la sensibilidad patriótica, frente a la debilidad que co-
menzaba a  transitar  el  gobierno de facto y desviar  el  foco de
atención de la persecución política, las desapariciones y la viola-
ción sistemática a los derechos humanos cometidas por parte de
la dictadura. Por su parte, la primera ministra británica Margaret
Thatcher, vio la oportunidad de defender las islas como una ma-
niobra política, y de esta manera se inició la guerra entre ambos
países. El combate se extendió por dos meses y finalizó con la
rendición de las tropas argentinas el 14 de junio de 1982. La rea-
firmación británica sobre las islas precipitó la caída de la dictadu-
ra argentina y el inicio de recuperación del Estado de derecho, al
tiempo que contribuyó a la reelección de Margaret Thatcher en
1983, legitimando su gobierno neoliberal y conservador. 
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Considerando el impacto de la guerra en la sociedad argenti-
na, este conflicto sigue siendo un territorio problemático, con re-
latos plagados de manipulación, mitos y violencia que hasta el
día de hoy no ha tenido una reparación ni económica, ni histórica
tanto para quienes fueron parte de ella como para sus familias.
En este sentido, el trabajo de investigación y materialización ar-
tística que realiza Lola Arias,  constituye un aporte doblemente
significativo puesto que,  por  un lado, se erige como un relato
comprometido con esta falencia histórica de la sociedad argenti-
na, a la vez que se presenta como un ejercicio sumamente valien-
te y arriesgado.

Narración y experiencia de la memoria traumática

Con respecto a las posibilidades de narrar o dar testimonio
luego de un evento traumático como la guerra, Walter Benjamin
(1982) en Experiencia y Pobreza señala que las personas retorna-
ban mudas del campo de batalla. En este ensayo, escrito en 1933
desde el exilio, comenta que los soldados volvían sin palabras, sin
posibilidad de narrar la experiencia traumática. Esto que Benja-
min señala como un empobrecimiento de la experiencia, lo refie-
re a una pobreza del lenguaje y señala que luego del trauma pro-
seguirá un consecuente abandono del arte narrativo; “una facul-
tad que parecía inalienable nos está siendo retirada: la de inter-
cambiar experiencias” (Benjamin, 2001: 112). . Según el filósofo,
la  experiencia  puede  ser  transmitida  a  través  de  la  narración,
pues encuentra en el lenguaje el medio que la hace posible. Esta
reflexión de Benjamin puede desplazarse a la secuencia narrativa
que establecen ambos films, pues intentan re-elaborar, utilizando
distintos recursos y operaciones, los traumas que deja un conflic-
to bélico, tanto a quienes vivieron esa experiencia, como a las ge-
neraciones posteriores que reciben los ecos del pasado. 
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Pese a  distanciarse  en recursos  estilísticos,  ambas películas
transmiten la imposibilidad de volver a ser unx mismx después
de la experiencia de la guerra7. El cuerpo se reconfigura como un
nuevo paisaje, un territorio difícil de habitar tras haber sido mar-
cado,  herido,  reducido  a  movimientos  mecánicos,  expuesto  al
miedo: de matar, de morir, de experimentar la tortura. Ese cuer-
po ya no es más ese cuerpo, en otras palabras, la persona queda
relegada al exilio del propio cuerpo, al vaciamiento de sus deseos
y sus ideas.

A la idea que aporta Benjamin sobre las dificultades del len-
guaje para la narración de experiencias traumáticas, se agregan
las dificultades impuestas por la performatividad de género seña-
lada por la teórica y filósofa feminista Judith Butler (2002). El tér-
mino hace referencia a “la práctica reiterativa y referencial me-
diante la cual el discurso produce los efectos que nombra” (Bu-
tler, 2002: 18). La guerra como práctica social se ha destinado a
lo largo de la historia a los hombres, de modo que se vuelve, se-
gún plantea la teórica Verónica Perera (2019) un escenario apro-
piado para el despliegue de la experiencia y la subjetivación pro-

7 En  Teatro de guerra, en diferentes situaciones, se revela la intención de re-
crear episodios traumáticos, pero una de las más potentes, es la escena que da
inicio y fin a la pieza, en la que se recrea la memoria de Lou, soldado de alto
rango de la fuerza inglesa. Quién parece haber quedado detenido en el momen-
to en que tras herir a un soldado argentino, cuando se acerca al cuerpo convale-
ciente en sus últimos instantes de vida, éste le habla en inglés, su lengua mater-
na. El testimonio del ex combatiente da cuenta, una y otra vez, del trauma que
significó para él haber matado a alguien que le habló en su propia lengua. Asi-
mismo, Longa noite, revela en algunos de los monólogos el interés de lxs conde-
nadxs y presxs por transmitir a las generaciones posteriores las atrocidades que
padecían. Así sucede con el conmovedor monólogo de Celsa, que finaliza con la
confesión de tristeza que le provoca no haber podido cometer el deseo de su
prima, quien antes de ser ejecutada, le pide que abrace a su hija y le transmita
la terrible situación por la que estaba pasando. La misma Celsa es la que testi -
monia que luego de la prisión, su cuerpo ya no era su cuerpo.
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pias de la masculinidad hegemónica. La misma, de atributos bi-
narios  y  construida  arbitrariamente,  tiene  componentes  clave
como la agresividad, la  afirmación de sí  a través del  enfrenta-
miento, la inhibición del miedo y la emocionalidad distante, entre
otros. En contraposición, desprecia la fragilidad y la derrota, la
emocionalidad y la vulnerabilidad. Pareciera que Lola Arias pue-
de  percibir  estas  capacidades  humanas  distribuidas  arbitraria-
mente entre lo “masculino” y lo “femenino.” Desde una perspec-
tiva feminista  cuestiona las  masculinidades hegemónicas  cons-
truidas en torno al sistema patriarcal, así como aporta también
una crítica a la idea de nacionalismo.

En este sentido, resulta diferente el enfoque que realiza Enci-
so. Mientras Longa noite interpreta, desde las ruinas, archivos y
testimonios de la guerra civil;  Lola Arias se vale de las propias
memorias y recuerdos de los excombatientes para elaborar una
relectura del pasado reciente de la guerra y resignificarlo en el
presente. Realizando un trabajo procesual, de acompañamiento
y confianza, consigue llegar a ciertos traumas ocasionados a esas
masculinidades hegemónicas y, con agudeza, les provee diversas
herramientas orientadas a nombrar y reelaborar aquellas expe-
riencias. La recreación de la memoria en estas condiciones, habi-
lita “espacios de subjetivación desde donde distanciarse y des-
marcarse de formas de ser varón constituidas en la situación de
guerra, en la potencia bélica, desestabilizando en última instan-
cia el binarismo de los géneros” (Perera, 2019: 80)

Este elemento distanciador que permite la narrativa “teatral”
de Lola Arias, se vuelve también fundamental para analizar otros
posibles procedimientos documentales para dar cuenta del trau-
ma, tomando distancia del recuerdo, y asumiendo la “puesta en
escena” de la propia memoria.
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Ficción y puesta en escena del recuerdo

¿Pueden las imágenes documentales,  dar cuenta del horror
de la guerra? ¿Es posible representar el horror? Esta pregunta se
ha instalado con fuerza desde los años sesenta, a la hora de pen-
sar de qué manera narrar lo inenarrable de experiencias como el
Holocausto, las bombas de Hiroshima y Nagazaki y la guerra de
Vietman. Mientras el director Claude Lanzmann realizaba su do-
cumental  La Shoah (1985),  en desacuerdo con la  inclusión  de
este tipo de imágenes –documentales– y de la ficción  como mé-
todo para explicar el horror sucedido en el Holocausto, trabajó a
partir de entrevistas a sobrevivientes. En las mismas re-visitaban
el hecho traumático, contando sus experiencias y, en muchos ca-
sos, se trasladaban a los sitios en lxs que estuvieron prisionerxs, y
hasta interpretaban sus roles de trabajo de aquel entonces. Una
década más tarde, el género documental cinematográfico, dio un
giro de orden reflexivo y afectivo (Català, 2016) construyendo re-
latos a partir de microhistorias personales y revisando aquellos
mega relatos de la historia, buscando y creando desde los márge-
nes. 

En relación a estas derivas del género documental, resulta in-
teresante la propuesta de Arias y Enciso en re-visitar el papel de
la ficción para abordar un ejercicio de memoria en torno a las se-
cuelas de un evento traumático. En este caso, más que impugnar
la pertinencia de la ficción –como cuestionaba Lanzmann–, pro-
blematizan la relación entre pasado y presente en torno al tipo
de ficción que se elige y la finalidad de su fabricación. Esta visión,
con respecto al papel estético y político de la ficción, podríamos
vincularla a la reflexión de Rancière (2010), quien señala que el
trabajo de la ficción no consiste en la construcción de un mundo
opuesto al real -como lo afirma un cierto tipo de ficción clausura-
da sobre sí misma- sino en la fabricación de algo distinto que per-
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mite hacer ver de otra manera y poner en relación lo que antes
no estaba, con el objetivo de producir rupturas en el tejido sensi-
ble de las percepciones y en la dinámica de los afectos. En El Es-
pectador Emancipado, Rancière señala que:

La ficción no es la creación de un mundo imaginario opuesto al
mundo real. Es el trabajo que opera disensos, que cambia los
modos de presentación sensible y las formas de enunciación al
cambiar los marcos, las escalas o los ritmos, al construir rela-
ciones nuevas entre apariencia y realidad, lo singular y lo co-
mún, lo visible y su significación. Este trabajo cambia las coor-
denadas de lo representable;  cambia nuestra percepción de
los acontecimientos sensibles, nuestra manera de relacionar-
nos con los sujetos, el modo como nuestro mundo está pobla-
do de acontecimientos y figuras (Rancière, 2010: 68)

En el caso de Teatro de guerra, esta dimensión ficcional se re-
laciona con el experimento escénico-social8 que vincula a seis ex
combatientes de bandos opuestos en condiciones “fabricadas” e
“inéditas”, revisando el conflicto de una manera renovada, dando
lugar a nuevas subjetivaciones9. En este sentido, no abandona la
ficción para enfrentar “lo real” o “documental” como dos dimen-

8 La propia Arias se refiere a sus obras como “experimentos sociales”. Ver Arias
y Kan.
9 Arias trabaja la deconstrucción de algunos de estos relatos, como lo hace con
Toni, soldado que pertenecía a una unidad especial de las fuerzas armadas del
Reino Unido, conocida como los gurkhas, mercenarios nepaleses que sirvieron
ferozmente a sus tropas. Los ingleses, por su historia imperialista y su conse-
cuente extractivismo, tenían dentro de las filas de sus  Ejércitos  soldados pro-
venientes de territorios colonizados. En lugar de caracterizar a  Toni  como un
gurkha temerario, Arias nos muestra a un hombre sensible, vulnerable y con
sentido del humor. En una escena más íntima, mantiene una video-llamada en
su lengua materna con una familiar, a quien le confiesa que se siente inseguro
porque su inglés adquirido le ocasiona dificultades para expresarse y comuni-
carse durante el rodaje. 
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siones opuestas, sino que re-configura el papel estético y político
de la ficción y el documento, re-definiendo otras posibles relacio-
nes entre estos, añadiendo nuevas capas de significación. 

En Longa noite, la ficción de un “personaje” que retorna a su
tierra y se encuentra con distintos testimonios y miradas, le per-
mite  a Enciso poner en relación elementos discontinuos,  frag-
mentados, contradictorios e incompletos. Considerando que –a
diferencia de la guerra de las Malvinas– en el caso de la guerra ci -
vil española no se puede recurrir a los testigos del trauma, po-
dríamos señalar que tradicionalmente se han adoptado dos es-
trategias  en los proyectos fílmicos  que abordan las  huellas de
guerra. Por un lado, las estrategias de ficción histórica -o de un
cierto tipo de ficción tradicional- que ocultan sus procedimientos
de fabricación intentando recrear los acontecimientos traumáti-
cos de la guerra bajo el efecto de ilusión de realidad o represen-
tación fidedigna de la histórica oficial. Por otro lado, podríamos
encontrar las estrategias documentales a partir de los archivos y
rastros, en los que en muchos casos se recurre también al testi-
monio de los descendientes. Por lo mismo, resulta sugerente la
propuesta de Enciso,  ya que no se define necesariamente por
ninguna de las dos opciones, y por el contrario, propone una “fic-
ción” para dramatizar y/o teatralizar elementos documentales y
de  archivos  que,  observados  desde  otro  lugar,  permiten  com-
prender los efectos de la guerra en la subjetividad y en un ámbito
micro-político, más allá de lo que puede ser expresado a nivel de
la “historia oficial”. 

Considerando esta dimensión de “puesta en escena” del ar-
chivo y el testimonio, aunque con diferentes estrategias, podría-
mos vincular ambas propuestas a la noción de extrañamiento o
distanciamiento,  (Verfremdung)  propuesta  por  Bertolt  Brecht
(2020). En el caso de Lola Arias, por ejemplo, la intención de ge-
nerar el “distanciamiento” se expresa en su decisión de develar
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constantemente  el  aparataje  técnico  y  el  proceso  de  montaje
dentro del  cual  se ensaya/escenifica el  testimonio, evitando la
implicación emocional con el recuerdo traumático que se narra.
Esta opción, se refuerza también en el abordaje emocional/acto-
ral del relato; en el acto de la repetición del recuerdo durante el
proceso de montaje, además de una dimensión sanadora o tera-
péutica, se produce una separación emocional del “propio” re-
cuerdo.  En  Longa noite,  Eloy Enciso decide abordar el trabajo
con actrices y actores no profesionales, lxs cuales también son
descendientes de represaliadxs y exiliadxs políticxs. En este caso,
el trabajo actoral no hace énfasis en el efecto de “verosimilitud”
emocional  -como suele  primar  en la  industria  cinematográfica
para aquellas historias basadas en hechos históricos- sino en el
propio acto de relatar o narrar, y en la extrañeza de esos relatos
insertos en una temporalidad cinematográfica sin conflicto cen-
tral  –épica más que dramática, en el sentido propuesto por Bre-
cht– generando un distanciamiento en relación al efecto de “rea-
lidad”. 

El develamiento de la “puesta en escena” del recuerdo, dialo-
ga con la elección del punto de vista de la cámara y la opción del
plano estático. En el caso de Teatro de guerra, la propuesta está
pensada y ensayada para escenificarse frente a una cámara/es-
pectadora.  En este cruce, además de los otros procedimientos
utilizados, Lola Arias hace un sugerente  desplazamiento entre lo
teatral y lo cinematográfico en ambas direcciones. Si en el ejerci -
cio escénico del proyecto sobre la guerra de Malvinas –Campo de
Batalla– optó por incluir en el escenario una cámara en circuito
cerrado, la cual proyectaba en tiempo real los testimonios de los
ex-combatientes frente a cámara, en Teatro de guerra toma ele-
mentos escénicos para construir su propuesta cinematográfica. 

Esta perspectiva que mezcla el ejercicio teatral y documental
en Lola Arias, de alguna otra forma podemos entenderla en diá-
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logo con el giro documental que han experimentado las artes es-
cénicas en Latinoamérica en los últimos años, y particularmente
en Argentina. Entre otras razones, este giro estaría vinculado con
la crisis de representación política que explotó en Argentina el
año 2001 (en donde la frase “que se vayan todos”,  se levantó
como consigna en todas las asambleas barriales y manifestacio-
nes masivas auto convocadas en distintos puntos del  país).  En
este contexto post-crisis del 2001, la directora y dramaturga ar-
gentina Vivi Tellas10 propuso el género del biodrama, para definir
una estética teatral que rechaza la idea de la representación ac-
toral como estrategia de abordaje de lo real, proponiendo en su
lugar la idea de presentación o auto-representación a partir de
testigos que ponen en escena su propia memoria y experiencia.
Desde ese momento –y quizá en diálogo con la expansión de la
crisis de representación política a otros países de la región– el
abordaje documental ha tenido cada vez mayor influencia en el
teatro latinoamericano, siendo Lola Arias una de las artistas más
destacadas. 

Aunque la dimensión de teatralidad opera con otras lógicas
en la propuesta de Enciso, ambos trabajos cuestionan la idea de
transparencia y veracidad, tanto de los testimonios como de los
documentos/archivos,  poniendo  en  evidencia  su  fabricación.
Desde un comienzo, Lola Arias renuncia a las imágenes directas
de la guerra y pone en escena las huellas de esas vivencias en la
subjetividad de los testigos, haciendo énfasis también en la di-
mensión  del  “ensayo”,  “repetición”  y  “fabricación”  del  recuer-
do11.  Por otro lado, Enciso manipula distintos archivos, testimo-
10 Para mayor información revisar https://vivitellas.com/bio/.
11 Un ejemplo interesante de esta opción es, por ejemplo, la recreación de una
escena bélica por medio de juguetes y elementos de utilería puestos frente a la
cámara y manipulados por los propios “testigos” y “narradores”. Lo cual, con
matices y significados distintos, dialoga con el procedimiento adoptado por la
documentalista argentina Albertina Carri en Los Rubios (2003), en donde las es-
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nios y huellas, fabricando una dramaturgia inédita para ponerlos
en relación. Así, la edición y re-construcción del recuerdo, se evi-
dencia en la selección de archivos fragmentados, en el manejo
del tiempo y en el montaje cinematográfico, que se distancia del
lenguaje documental/ficcional convencional y donde el recuerdo
aparece en forma de ecos o síntomas de la memoria.

En diálogo con el trabajo de Enciso y en relación a las posibili-
dades de la ficción para dar cuenta de los efectos de una guerra
civil, un ejemplo interesante es el proyecto  Atlas Group12,  pro-
puesto por el artista libanés Walid Raad. Este plantea la estrate-
gia de “documentos histéricos” –y no históricos– para reflexionar
sobre los efectos de la guerra en el Líbano. En este caso, en vez
de documentos o testimonios reales, se opta por archivos “ficti-
cios” –fabricados por el propio proyecto artístico– intentando ex-
presar los “síntomas” de una memoria colectiva marcada por el
trauma de 15 años de guerras civiles. En una reflexión en torno a
estos  documentos  histéricos  –que  podría  aplicarse  también  a
Longa noite– José Sánchez (2017) señala que estos “no son la
producción de un individuo, sino la tentativa de reconstruir esas
huellas que la destrucción de los archivos y la muerte de las per-
sonas han borrado o que la historia tradicional ha borrado” (Sán-
chez, 2017: 204).

En relación al mismo contexto libanés, el artista, actor y dra-
maturgo Rabih Mroué –con quien Lola Arias ha mantenido un in-
teresante diálogo– también se ha encargado de reflexionar y pro-

cenas de los recuerdos de infancia en torno a los efectos en la memoria de los
tiempos de la represión política durante la dictadura argentina aparecen cons-
truidos y fabricados con juguetes infantiles.
12 Atlas Group fue un proyecto emprendido por Walid Raad entre 1989 y 2004
para investigar y documentar la historia contemporánea de Líbano, con especial
énfasis en las guerras libanesas de 1975 a 1990. Raad encontró y produjo docu-
mentos sonoros, visuales y literarios que arrojaban luz sobre esta historia. Para
mayor información revisar  https://www.theatlasgroup1989.org/
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blematizar la idea de un teatro documental entendido como una
construcción basada en la verdad de los archivos13. En su trabajo,
pone de manifiesto que los documentos son siempre una fabrica-
ción  o  resultado  de  un  proceso  de  fabricación.  Desde  esta
perspectiva, y conectando con los procedimientos de  Teatro de
guerra y Longa noite, la fabricación del recuerdo no es un proble-
ma en sí –todo documento es fabricado–, como sí lo es la oculta-
ción de sus elementos y procedimientos de construcción; de esto
se desprende la decisión estética y política de dejar de manifiesto
esta dimensión en ambas propuestas. 

De alguna forma, estas estrategias que evidencian los meca-
nismos  de  la  “puesta  en  escena”  del  recuerdo  –permitiendo
montar y desmontar las lógicas con que se construye y reconstru-
ye– desconfían o relativizan la veracidad del documento o testi-
monio como criterio de eficacia para la comprensión de lo real.
Por otro lado, al insistir en el ensayo y repetición, posibilitan es-
pacios de enunciación que permiten tomar distancia emocional
para narrar el horror y el trauma, haciendo posible que estas me-
morias pasen de una dimensión íntima, a una dimensión social.
Un ejemplo de ello, es la escena final de Teatro de guerra, cuan-
do el recuerdo traumático del militar inglés Lou, que hirió y vio
morir a un soldado argentino que le habló en su propia lengua –y
cuyo recuerdo se pone en escena constantemente– finalmente
es escenificado por jóvenes que han escuchado los testimonios
de los ex-combatientes y representan la escena frente a ellxs. La
escena final de  Teatro de guerra,  en nuestra opinión, propone
una reflexión muy interesante y profunda sobre las posibilidades
13 En Three Posters (2000), Mroué trabaja una pieza a partir de una cinta VHS
que contiene el último discurso de Jamal El Sati (militante del Partido Comunis-
ta Libanés) que cometió un atentado suicida contra el cuartel del ejército israelí
en el Líbano, en torno a la cual reflexiona sobre el proceso de construcción de la
figura del mártir, y del doble proceso de fabricación al interpretar actoralmente
ese archivo. 
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que entrega el teatro y la representación –en el contexto del ex-
perimento social que propone Lola Arias– para construir espacios
que  permitan  compartir  una  vivencia  traumática,  y  al  mismo
tiempo, convertirla en una experiencia que pueda ser traspasada
a las nuevas generaciones. Por otro lado, la posibilidad de teatra-
lizar el recuerdo, sobre todo para quienes experimentaron los he-
chos traumáticos,  entrega un espacio  inédito para  observar  el
propio recuerdo desde una perspectiva renovada. 

La teatralidad, según Josette Feral (2004) consiste en la cons-
trucción de un espacio otro, distinto al cotidiano. Probablemen-
te, ese sea uno de los principales aportes de una mirada teatral a
la reflexión documental en torno a los efectos de la guerra; la
construcción de un espacio otro a partir del cual volver a obser-
var el recuerdo vivido, pudiendo montar y desmontar los proce-
dimientos de su fabricación y puesta en escena. Considerando lo
anterior, y a lo problemático que resulta en el ámbito documen-
tal dar cuenta del horror y del trauma, a partir de las propuestas
de Lola Arias y Eloy Enciso, sigue abierta la pregunta; ¿Poner en
evidencia la fabricación y puesta en escena de los mecanismos
de la memoria, permite o no una comprensión distinta y renova-
da del recuerdo sobre una experiencia traumática como la gue-
rra?

Algunas consideraciones finales

Una de las preguntas que orientó esta reflexión, como parte
de las investigaciones del Grupo de Estudios en Políticas y Estéti-
cas de la Memoria para el seminario “Las Revueltas de la Memo-
ria” realizado el año 2020, fue analizar cómo - después de una vi-
vencia  traumática  –encontrar  estrategias  para  elaborarla  y,  de
esta manera, resistir a esa suspensión del tiempo y el espacio.
Teatro de guerra muestra cómo la reconfiguración de la expe-
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riencia se constituye en una herramienta para resignificar el pre-
sente, además de sugerir nuevas formas de mirar el pasado y fu-
turo. Sus protagonistas encarnan y atraviesan esa sobrevivencia
con sus propios cuerpos y voces, junto a la escucha y el acompa-
ñamiento de Lola Arias. Longa noite, por su parte, anda y des-an-
da un camino para juntar los fragmentos rotos, silenciados y dis-
persos en la memoria.

Es claro que estamos reflexionando sobre trabajos en los que,
para abordar una perspectiva renovada de una memoria traumá-
tica, resulta necesaria una distancia temporal en la elaboración
del recuerdo. En el caso de la Guerra de las Malvinas, existe una
distancia de más de tres décadas entre el conflicto y el ejercicio
de Lola Arias. Y, en el caso de la Guerra Civil Española, el propio
recuerdo  es  reconstruido  por  las  generaciones  posteriores,  al
mediar más de 80 años desde el término de la guerra y el proce-
so de Longa Noite. Considerando que estos trabajos fueron estre-
nados en la segunda década del siglo XXI, es decir, antes de la
pandemia global de Covid-19 –que modificó radicalmente la for-
ma en que nos relacionamos con las imágenes y la tecnología
para enfrentar una memoria traumática a nivel mundial– y del
inicio de nuevos conflictos bélicos en el mundo, dentro de los
cuales  resulta  particularmente  urgente  el  actual  genocidio  en
Gaza por parte del Estado Sionista de Israel, creemos importante
estar atentxs a cómo están siendo y serán elaboradas las estrate-
gias artísticas y documentales para dar cuenta de este horror. En
un contexto en donde el registro, manipulación y viralización de
imágenes digitales por medio de redes sociales y aparatos celula-
res, genera otro tipo de vínculos con los documentos y con las
propias nociones de “fabricación” del recuerdo, dentro de una
contemporaneidad que parece sólo ofrecer lugar para lo “inme-
diato”, sin duda necesitaremos una distancia temporal para po-
der reflexionar en torno a sus efectos traumáticos en la memoria
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colectiva. Si bien, este artículo fue escrito en otro contexto, en el
actual momento de su publicación, estamos siendo espectadores
de forma global y en línea al genocidio del pueblo palestino, por
lo que resulta casi  imposible no posicionarnos frente a esto y
apuntar la necesidad de reflexionar sobre un evento que remue-
ve lo que podamos pensar ahora en relación a los efectos trau-
máticos de la guerra, en un momento histórico en donde esta-
mos asistiendo colectivamente y en vivo al horror. 
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Comedias Irreverentes
El caso de Pajarito Gómez (1965) y Mosaico (1970)

Clara Zoia1

Resumen
El cine argenƟno Ɵene una larga tradición de comedia, un género vivo y
cambiante que se vinculó acƟvamente con los procesos políƟcos de nues-
tra historia nacional. Néstor Paternostro y Rodolfo Kuhn fueron dos re-
presentantes en una larga línea de realizadores que uƟlizaron la comedia
como vehículo de críƟca social. Tanto Pajarito Gómez (1965) como Mo-
saico (1970), dos de sus obras más conocidas, uƟlizan la ironía y el sarcas-
mo para visibilizar las industrias de la música y la moda como ámbitos de
explotación mercanƟlista, naturalizando la apaơa y el sufrimiento, y re-
produciendo una imagen de una juventud desconectada y frívola. Estos
dos directores tomaron el humor como herramienta para revelar tabúes
y evidenciar injusƟcias, formando parte de una prácƟca cultural argenƟna
que ridiculiza a los poderosos y generando complicidad entre quienes en-
Ɵenden el mensaje. Al analizar y reivindicar estos dos directores y sus pe-
lículas, por haber sido parte de una revolución humorísƟca, políƟca y so-
cial, comprendemos por qué sus obras fueron tan importantes, y lo esen-
cial que es mantener y defender nuestro derecho a realizar éste y otros
Ɵpos de cine.

Palabras clave: Comedia, Rodolfo Kuhn, Néstor Paternostro, CríƟca so-
cial, Cine.

Summary
ArgenƟne cinema has a long tradiƟon of comedy, a lively and ever-chan-
ging genre that has been acƟvely linked to the poliƟcal processes of our
naƟonal history. Néstor Paternostro and Rodolfo Kuhn were two expo-
1 Estudiante avanzada de realización integral en artes audiovisuales.
 Mail: claruzoia@gmail.com
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nents in a long line of filmmakers who used comedy as a vehicle for social
criƟcism. Both  Pajarito Gómez (1965) and  Mosaico (1970), two of their
best-known works, use irony and sarcasm to show the music and fashion
industries  as  areas  of  exploitaƟve commercialism,  naturalizing  apathy
and suffering, and reproducing the image of a disconnected and frivolous
youth. These two directors took humor as a tool to reveal taboos, and
evidence injusƟces, being part of an ArgenƟne cultural pracƟce that ridi-
cules the powerful, creaƟng mutual understanding among those who un-
derstand themes sage. By analyzing and highlighƟng these two directors
and their films, for having been part of a humorisƟc, poliƟcal and social
revoluƟon, we understand why their works were so important, and how
essenƟal it is to upholding and defending our right to keep making this
and other types of films

Keywords: Comedy, Rodolfo Kuhn, Néstor Paternostro, Social CriƟcism,
Cinema.

El autor Gustavo Castagna (1992) presenta al director Leopoldo
Torre Nilsson como uno de los “padres” del nuevo y diverso grupo
de realizadores noveles que los diarios, de su época, bauƟzarían
como “La Generación del  60”.  Uno puede imaginar  un hombre
sabio, firme pero comprensivo, que existe en algún lugar entre la
vieja  escuela  de  los  estudios  cinematográficos  y  la  nueva  calle
independiente y revolucionaria,  dispuesto a viajar y alzar la voz
hacia el mundo, avisando que la  nouvelle vague  argenƟna había
comenzado. Torre Nilsson puede haber sido una suerte de padre
espiritual para estos directores, que se adentraban en el mundo de
la producción de sus primeros largometrajes (considerando que él
había debutado con su ópera prima en 1950, a los 26 años, junto a
su padre, y luego su primera obra como único director en 1954, a
los 30)2 , pero al indagar se descubre que esta nueva generación
estaba compuesta por sus contemporáneos, con Simón Feldman 

2El crimen de Oribe (1950) y Días de odio (1954)
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siendo dos años mayor, y Manuel Anơn y Lautaro Murúa un año
menor. Se podría considerar, entonces, a Torre Nilsson como un
hermano mayor  cinematográfico,  un compañero experimentado
que  abre  el  paso  al  resto  comprendiendo  sus  frustraciones  y
acompañándolos en sus experimentos, el infiltrado que se encargó
de  abrir  la  puerta  trasera  para  dejar  pasar  a  quienes
revolucionarían el cerrado y estancado mundo del cine argenƟno
de mitad de siglo XX.

A este grupo de hombres dispares se lo definió principalmente
en base a una caracterísƟca: la de la rebelión al formato de cine
tradicional argenƟno, no solo en sus temáƟcas sino también en sus
formas producƟvas. Como explica también Castagna (1992): “Casi
imposible resulta encontrar un film del período en que la discusión
y  el  desencanto  de  aquella  juventud  no  se  extendiera  a  la
oposición de la figura del padre.” (p. 249) Este padre no es solo un
símbolo  patriarcal  que  existe  en  la  sociedad,  opresivo  con  sus
estándares y morales anƟcuadas, sino también el padre figuraƟvo
de los grandes estudios cinematográficos de los años cuarenta y
cincuenta, que no permiơan el ingreso a jóvenes que buscaban
definirse como autores dentro de sus obras y expresar líneas de
pensamiento más parƟculares. 

Esta  clara  demanda  por  independizarse  creaƟva  e
intelectualmente de la proverbial “casa de papá” es la que da lugar
a esta revolución cinematográfica que podría definir como “cine
adolescente”.  No  porque  sea  realizado  por  estos  ni
necesariamente  para  estos,  sino  por  ser  representado  por  un
grupo  eclécƟco,  unido  únicamente  en  su  búsqueda  de
independencia  e  idenƟdad,  por  la  irreverencia  total  de  sus
temáƟcas, la innovación dentro de sus modos de realización, su
tono arrogante, pasional, irrespetuoso e irónico, acompañado de
un constante senƟmiento de intelectualidad floreciente, que busca
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instalarse,  con  una  voz  indudablemente  autónoma,  dentro  del
siempre cambiante paisaje del cine mundial.

Si  Leopoldo  Torre  Nilsson  era  el  hermano  mayor  de  “La
Generación del 60”, Rodolfo Kuhn era el hermano menor. Casi diez
años más chico que la mayoría, Kuhn debuta con su ópera prima
Los Jóvenes Viejos en 1962, a los  28 años, una obra ácida que
reflejaba la vida de clase media alta del director, sus frustraciones
y deseos, y que comienza a definirlo claramente como autor. A la
par de la carrera de Kuhn comienza a nacer otra tendencia, en ese
entonces todavía de manera incipiente:  “El  Grupo de los  5”.  El
grupo se oficializa luego del estreno de  The Players vs. Ángeles
Caídos en 1969, una película codirigida por los cinco miembros del
grupo: Alberto Fischerman, Néstor Paternostro, Raúl de la Torre,
Ricardo y Juan José Stagnaro. Estos úlƟmos dos habrían trabajado
en sus  años  como estudiantes  con  directores  de  la  generación
anterior, como Torre Nilsson, Simón Feldman, Leonardo Favio, y
Rodolfo  Kuhn.  Todos  se  quedarían  finalmente  en  el  trabajo
publicitario, pero sus años formaƟvos funcionaron como un campo
de  experimentación  que  daría  lugar  a  una  serie  de  icónicas
producciones desde fines de los sesentas hasta mediados de los
setentas.  Stagnaro  reflexiona  en  el  programa  Vidas  de  Película
sobre  las  diferencias  entre  las  generaciones  y  su  experiencia
trabajando  con  Kuhn  sobre  esta  nueva  manera  de  filmar,
independizados de los grandes Estudios:

Yo decía que… o pensaba, rememorando lo que vos decías,
qué era la Generación del 50, qué fue La Generación del 60 y
después, por qué pasó a la del 70, que son décadas bien
diferenciadas.  Y  me parecía  que “Los  Jóvenes Viejos”  era
como una necesidad de documentar este cambio del 50 al
60, y estaba la presencia del Di Tella, era otra manera de 
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filmar, estaba la presencia también de los franceses, previo a
la  nouvelle  vague,  eh?  Otra  forma  de  usar  la  cámara.
(Directores AV, 2013, 11m13s).

Stagnaro comenta también sobre su trabajo con Kuhn en un
capítulo para El ABC del Amor (CouƟnho, Kuhn, Soto, 1967): “A mí
me aportó mucho su mirada, como una mirada que siempre atrás
quería ver otras cosas y sinteƟzarlas, ese es el recuerdo que yo
más tengo (…) me interesaba ver cuáles eran las imágenes que él
tenía  adentro.”  (Directores  AV,  2013,  12m21s).  A  través  de
Stagnaro podemos ver el impacto e influencia que La Generación
del  60  tuvo  en  El  Grupo  de  los  5,  y  cómo  ambos  grupos  de
realizadores podrían ser definidos, según mi perspecƟva, bajo la
idea  simbólica  de  “cine  adolescente”.  El  autor  Isaac  León  Frías
(2013)  define esta  relación de la  siguiente  manera:  “En alguna
medida, este grupo [El Grupo de los 5] se enlaza con la Generación
de los Sesenta en tanto que reivindica postulados personales y se
distancia  notoriamente  de  la  producción  dominante.”  (p.18).
También  Néstor  Paternostro  da  una  definición  del  grupo  en  el
programa  Filmoteca,  temas  de  cine:  “¿   (…)  y  qué  pasaba
realmente?  Ideológicamente  nuestras  películas  no  tenían  nada
que  ver,  lo  que  sí  nos  unía  es  que  todos  proveníamos  de  la
publicidad, y que todos hacíamos nuestra película sin pedir plata.
(…)  Películas  totalmente  independientes.”  (Copetes  Filmoteca,
2022, 6m11s). Esta reflexión de Paternostro confirma la similitud
entre estos grupos totalmente diversos, que buscaban rebelarse y
liberarse  de  los  Estudios,  tanto  en  términos  temáƟcos  como
económicos, como una independización simbólica del adolescente
que al asegurarse sus propios ingresos decide irse de la casa de su
padre.  Dentro del  Grupo de los 5, Rodolfo Kuhn cumple un rol
similar al que Torre Nilsson ocupó una década atrás para con la 
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Generación del  60; ser el  escolta experimentado, que abre una
puerta para los demás, y los conduce en el camino de un cine
independiente, experimental, y denunciatorio de un sistema social
moralista anƟcuado.

Para profundizar en este concepto de “cine adolescente” en
relación  a  estos  dos  movimientos,  me  propongo  comparar  y
analizar  dos  películas  parƟculares:  Pajarito  Gómez (1965)  de
Rodolfo Kuhn, y Mosaico (1970) de Néstor Paternostro. En muchos
aspectos, estas dos obras se espejan; se estrenaron cuando sus
directores  tenían  31  y  33  años  respecƟvamente,  ambas  son
realizadas  como  una  críƟca  a  los  espacios  que  representan,  la
primera desde afuera, ya que Kuhn no pertenecía al mundo de la
música  pop, y la segunda desde adentro, siendo Paternostro un
director  con  una  extensa  trayectoria  en  el  ámbito  de  la
propaganda. Son protagonizadas por jóvenes perdidos, nihilistas,
que  son  explotados  por  sus  respecƟvos  jefes,  y  que  terminan
totalmente absorbidos por sus industrias de una u otra manera.

Hablando sobre el primer largometraje,  Pajarito Gómez existe
como una comedia negra, que saƟriza abiertamente la industria
musical corporaƟva de la época, parƟcularmente caricaturizando a
cantantes como Palito Ortega que eran producidos por un grupo
de  ejecuƟvos  porteños  que  priorizaba  la  popularidad  entre  la
juventud por sobre la autenƟcidad del músico. La película consiste
en una serie de momentos en la corta vida de Pajarito Gómez, un
cantante provinciano esculpido por el mercado para aparentar una
imagen  humilde  y  Ɵerna,  una  marioneta  operada  en  base  a
encuestas y programas de televisión por hombres de traje. Pajarito
no es  necesariamente cruel,  sino más bien apáƟco,  decadente,
demostrándolo  en  las  contadas  instancias  en  las  que  logra
accionar por su cuenta, someƟendo a otras personas y tratándolas
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fríamente, como si dentro de esa cáscara atracƟva solo exisƟera
una sombra desdibujada.

Esta obra nació de la mente de tres hombres, y su influencia
sobre  la  creación  de  Pajarito  Gómez es  evidente:  el  realizador
Rodolfo Kuhn, el poeta Paco Urondo, y el comediante Carlos del
Peral.  Pero dentro de este grupo de foráneos a la industria,  de
manera  más  silenciosa,  se  encontraban  también  los  hermanos
López Ruíz (Oscar y Jorge) compositores de la película e ínƟmos
conocedores de la industria musical. Al momento de escribir las
bizarras pero pegadizas canciones que cantaría Pajarito, Oscar era
guitarrista principal dentro del famoso quinteto liderado por Astor
Piazzola,  y Jorge ya había trabajado como compositor en obras
tanto de La Generación del 60 [La terraza (Torre Nilsson, 1963)] y
El  Grupo  de  los  5  [Racconto (Becher,  1963)]  y  pasaría  a  ser
arreglador y director musical de Sandro hacia fines de los sesenta,
siendo  el  compositor  de  Gitano (Vieyra,  1970)  y  Muchacho
(Fleider,  1970).  Las canciones que le  dan vida a la película son
irónicas, oscuras, extrañas, pero también totalmente creíbles para
un ídolo de la época, sobre todo exagerando la noción popular de
los jóvenes enloquecidos que no prestan atención a las letras sino
al ritmo de la música:

No te puedo ver de cerca mi amor, a lo lejos me parece mejor

No aguanto tu manera de hablar, de mirarme, ni de caminar

Si trataras de ves rte mejor, si no fueras aburrida mi amor

Si aprendieras a reír con calor, más cerquita tal vez te tendría.
(Kuhn, 1965)
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Las canciones de la película encuadran claramente en el guion
ácido  e  irónico  de  Kuhn,  Urondo  y  del  Peral,  dándole  senƟdo
temáƟco  a  las  decisiones  narraƟvas  de  la  historia,  que  oscilan
entre  gags visuales,  como  cuando  el  narrador  del  pequeño
documental falso del inicio exclama: “Buenos Aires siempre recibe
bien a los jóvenes de talento” (Kuhn, 1965) con un corte a: Pajarito
limpiando una letrina, y chistes saơricos y oscuros sobre la realidad
de la industria; como cuando Pajarito pregunta por el nombre de
la fotonovela claramente racista en la que actúa y la respuesta es:
“Y  sus  hijos  serán  grises”  (Kuhn,  1965).  La  película  también
presenta humor conceptual a lo largo de la obra, influenciado por
el  análisis  políƟco  de  Paco  Urondo,  críƟco  de  las  prácƟcas
mercanƟlistas  y  capitalistas  de  los  ejecuƟvos  del  Estudio,  que
vacían todo de senƟdo real y crean una falsa sensación de calidez.

Pajarito, a su vez, es un hombre indiferente y lejano, que no
solo se presenta apáƟco al control que ejercen sobre él, sino que
disfruta  de  la  impunidad  que  su  rol  le  otorga,  desligándose
totalmente de toda responsabilidad afecƟva. Alrededor del punto
medio  de  la  película  vemos  la  verdadera  frialdad  con  la  que
Pajarito se maneja cuando, luego de pasar todo un día con una fan
del  interior que ganó un concurso,  la abusa sexualmente en su
departamento, este momento de oscuridad total es interrumpido
por un giro de humor negro, cuando el cantante decide ahogar los
sollozos  de la  fan,  que todavía está en su cama con la  camisa
entreabierta, con una de sus canciones, generando una imagen de
terrible ironía. Más adelante, Pajarito canta una canción en dueto
con  su  falsa  novia,  otra  cantante  popular,  que  retoma  la
perversidad de lo sucedido, confirmando la acƟtud desinteresada
e insensible de Pajarito,  que solo busca imponerse y actuar en
regla con las normas del machismo tradicional, tal vez controlando
lo único que siente que puede controlar en su vida. Esta canción 
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refuerza la imagen temáƟca del protagonista como alguien incapaz
de tomar las riendas de su vida, que no comprende las relaciones
reales, y que solo canta en función a un ideal comercial de ídolo
para chicas adolescentes:

Si yo no quiero no vas a querer, si yo lo quiero me vas a besar

Si yo no quiero no vas a querer, si yo no quiero no me vas a 
dar

ni un cariñito (…)

Lo que tú quieras no voy a querer, tus caprichitos no pienso 
aguantar

Nunca, mi vida, te voy a dejar, si yo no quiero no me vas a dar

ni un cariñito (…) 

                                                                                         (Kuhn, 1965)

Antes de la icónica secuencia final, hay un úlƟmo número musi-
cal, que resalta por sobre el resto: Pajarito se presenta en la can-
cha de River Plate en beneficio de la comisión de “Ayuda al de-
mente”. La reunión para acordar el evento se da en un gran salón
adornado de piso a techo, entre dos mujeres de la oligarquía que
buscan “hacer de la caridad una verdadera empresa moderna” y el
mánager de Pajarito que habla siempre por él, mientras él observa
confundido, como un niño con su madre. La reunión termina cuan-
do una mujer más grande, también de clase alta, se acerca a Paja-
rito y dice: “¡Qué felices van a estar los loquitos!” (Kuhn, 1965). En
la escena siguiente Pajarito canta, en una enorme cancha vacía,
moviéndose de manera casi onírica, mientras aparecen entre pla-
no y plano los verdaderos pacientes del Hospital Psiquiátrico Bor
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da, mirando a cámara: “Ángel de la guarda, en ella creía. Ella me
ha dejado, que noche tan fría”. La canción es melancólica, mos-
trando a los pacientes como seres extraños, abandonados por el
sistema a través del montaje. Este es uno de los mensajes políƟcos
más fuertes de la película, directamente denunciando a una insƟ-
tución específica mediante la sáƟra de la escena.

El final de Pajarito llega, irónicamente, cuando un operador de
rieles se distrae escuchando “Un cariñito” por la radio y olvida ac-
cionar una palanca, lo que lleva a un accidente de tren fatal, en el
que muere el cantante. Su funeral es colmado por las masas, que
lloran alrededor  del  cajón abierto  hasta  que la  música fúnebre
cambia a uno de los éxitos de ídolo, y la presidenta de su club de
fans (que es confundida por su madre) decide subir el volumen,
desencadenando el baile somnoliento, y sacudido a la vez, de to-
dos los jóvenes. Todos aquellos que cumplieron un rol en el con-
trol y abuso de Pajarito bailan entre los fans, con miradas muertas,
perdidas, tal vez por haber perdido una gran fuente de ingresos.
En una esquina del velorio, Viviana llora al lado de un joven Paco
Urondo que se mueve espasmódicamente igual que el resto. La
falsa novia de Pajarito, comienza a caminar entre la gente para
salir del recinto, luchando entre los jóvenes que se mueven al son
de la música. Al lograr escapar grita desesperadamente mirando a
cámara, seguida por una pantalla negra que le da fin a la película.
La escena es una representación del absurdísimo total de la vida (y
muerte) de Pajarito, y es cómica hasta la aparición de Viviana, que
desgarra  la  ironía  de  la  situación  con la  pesada realidad  de  la
muerte de su compañero.

En relación a la segunda obra, Mosaico, Paternostro explica en
Filmoteca, temas de cine, que senơa una necesidad de romper con
el canon establecido de la narraƟva cinematográfica, y al mismo 
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Ɵempo, cansado del mundo de la publicidad, criƟcar este espacio
en relación a sus propias experiencias. El director dice: “La publici-
dad, de alguna manera, ya a mí, en ese momento, me estaba gol-
peando de una manera fea, en mis principios, en mis conceptos”
(Copetes Filmoteca, 2022, 13m12s). Y en base a esos senƟmientos
de inadecuación dentro de la industria en la que trabajaba, decide
producir de manera independiente, junto a compañeros del área,
esta película que desvela los secretos desde adentro: “¿Sabes qué
pasaba? Yo desnudaba muchas cosas de las que en ese momento
eran como sacras.” (Copetes Filmoteca, 2022, 3m43s). Desde ridi-
culizar clientes hasta desvelar el maltrato que sufrían las modelos,
Paternostro puso en evidencia una industria enfermiza, extraña,
excéntrica, y totalmente mercanƟlista, al punto de descuidar la se-
guridad y salud de sus trabajadores, parƟcularmente de las mode-
los.

La película sigue a una joven porteña, Paula, que al ser descu-
bierta para una publicidad, comienza a adentrarse en el sórdido
mundo del modelaje, lleno de personajes extraños y peligrosos. En
este caso, la comedia es generalmente visual o conceptual, apo-
yándose todo el Ɵempo en la ridiculez de los espacios y persona-
jes, y en la incomodidad de las situaciones, que potencian cons-
tantemente la idea de que la publicidad es un ambiente bizarro y
absurdo. Un ejemplo de esto es cuando Marcelo, el ejecuƟvo en-
cargado del scou ng de modelos3 , corre por las calles de Buenos
Aires como un Beatle al ser perseguido por un grupo de mujeres
que quieren ser modelos,  o cuando el  director de una película
Avant Garde comienza a gritar “¡Imbéciles!” en las caras de una 

3El scou ng de modelos es el proceso de búsqueda y selección de individuos 
con potencial para converƟrse en modelos profesionales. Los scouts idenƟfican 
personas con caracterísƟcas İsicas y acƟtudes deseables para la industria de la 
moda y la publicidad.
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audiencia perpleja. Al igual que Pajarito Gómez, Mosaico Ɵene pe-
queños números musicales, en este caso jingles, que compuso Al-
berto Núñez Palacio, músico argenƟno que se exiliaría en España
durante la úlƟma dictadura militar y colaboraría con Roque Narva-
ja. Estas canciones con letras saơricas presentan la superficialidad
del mundo publicitario, que intenta vender casi cualquier cosa a su
audiencia, y que lo hace descaradamente. Un ejemplo de esto es
cuando se presenta a un director de publicidades, al que se le pre-
gunta a modo de entrevista: “¿Y qué Ɵpo de comerciales te gusta-
ría hacer?” y la respuesta es: “Bueno, el Ɵpo de comerciales que a
mí me gustaría hacer, no me los aceptarían nunca” (Paternostro,
1970), en pantalla aparece una mujer tomando pintura de manera
elegante y luego una pequeña publicidad de agua, como si la men-
te de este director también tuviese un espacio publicitario: “Tiene
otro sabor, el agua ¡ontherocks! Tiene más canƟdad, el agua ¡on-
therocks! Un invento argenƟno, agua ¡ontherocks! Nada refresca
mejor, agua ¡ontherocks!” (Paternostro, 1970). El ambiente psico-
délico y bizarro de la película se construye en base a estos momen-
tos musicales, como también a pequeñas canciones de tango que
interrumpen la credibilidad de las escenas, convirƟéndolas en es-
pacios sin Ɵempo, oníricos, extraños, y también una serie de nú-
meros de The Con’s Combo, el grupo musical de Owe Monk, que
interpreta a un director y excéntrico líder espiritual. La narraƟva se
construye de esta manera, como un mosaico, con partes aparente-
mente inconexas, pero finalmente relacionadas, a través de una
gramáƟca personal dentro del montaje.

La dinámica principal de la narraƟva se da entre Marcelo, un
hombre curƟdo por la industria, desinteresado, aburrido, y cansa-
do, y Paula, por quien se ve atraído y a quien al mismo Ɵempo
controla constantemente. De alguna manera, es como si la modelo
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hubiese aparecido para devolverle el brillo a su vida; esta percep-
ción un tanto machista contrasta con la frialdad entre Pajarito y su
mánager, pero manƟene los mismos Ɵntes macabros de obsesión,
dominio y poder,  incluso de una manera más marcada,  ya que
Paula es manipulada por Marcelo, y expuesta a situaciones de peli-
gro. Luego de un extraño ritual, que posiblemente saƟriza el en-
tonces vigente Satanic panic4  Paula es enviada a su primera sesión
de fotos sin Marcelo, en la que el fotógrafo la abusa dentro del
cambiador en una serie de momentos distorsionados,  cortados.
Este es un momento equivalente a la denuncia de Pajarito Gómez
sobre la salud mental de los pacientes del Hospital Borda; Pater-
nostro corre la corƟna de un secreto a voces dentro de la industria,
para que el público pueda conocerlo: el de todas las modelos mal-
tratadas y abusadas por fotógrafos, mánagers, y directores, perci-
bidas como objetos de deseo y no como trabajadoras. Entre los
forcejeos de Paula podemos ver las fotos finales, que terminarían
en la propaganda de Pink Horse.

En muchos aspectos Paula es como una Alicia perdida en el País
de las Maravillas, un lugar colorido y esƟmulante que esconde una
realidad  macabra  y  desencajada,  como si  nada  tuviera  senƟdo
para ella, que simplemente acepta estar atrapada en este nuevo
mundo, y se acopla a sus reglas. A diferencia de Pajarito, Paula es
una extranjera en estos espacios, y percibe todas sus caracterísƟ-
cas como lo haría el espectador, sin aceptarlas automáƟcamente,
entre Ɵtubeos, y de esa manera de mirar nace la comedia de esta
película, de la extrañeza, de la incomodidad, de la seriedad con la
que estas personas se toman estas ridículas situaciones.

4  El Satanic panic fue un pánico moral que se originó en Estados Unidos en la 
década de 1980 y se extendió a nivel mundial. Se caracteriza por la creencia 
generalizada y a menudo infundada en rituales satánicos ocultos que involucran
abuso infanƟl.
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Finalmente, Paula de nuevo en contraposición a Pajarito, que
solo se aliena cada vez más, se encariña con el director de comer-
ciales del principio, primero mediante un sueño y luego en la vida
real, mientras filman una publicidad en un pequeño pueblito. Pa-
ternostro explica este momento de la siguiente manera:

Además había un algo que era que esos dos seres, que de al-
guna manera, estaban sufriendo la publicidad, les toca ir a
hacer un comercial a un lugar totalmente puro y la conver-
sación que yo quería era:  en lugar de mostrarlos a ellos,
mostrar las casas que tenían la pureza de ese lugar, al igual
que los chicos que están mirando cómo filman, que los chi-
cos están vesƟdos de una manera totalmente diferente que
como están vesƟdos los modelos que están haciendo la pe-
lícula, ¿no? Es decir yo, ese choque, lo buscaba constante-
mente. (Copetes Filmoteca, 2022, 10m10s)

En ese senƟdo, Paula manƟene su brillo original,  claramente
opacado por su vida bajo el control de los demás, en ese espacio
natural  y  libre  vuelve  a  relucir,  y  parƟcularmente  junto  a  un
hombre  que  no  la  objeƟfica,  ni  la  trata  de  tonta,  sino  que  la
acompaña, y comprende como ella lo absurdo del mundo en el
que  trabajan.  Al  mismo  Ɵempo  en  un  estudio  el  personaje
interpretado por Owen Monk les presenta a un grupo de modelos,
como si fueran sus discípulas, una gran escultura en la que se dará
una sesión de fotos al día siguiente. Con su acƟtud ególatra decide
entrar dentro de la escultura y ahí comienza a experimentar con
una serie de botones mientras las modelos observan, lentamente
comienzan a aparecer planos de personas en la calle observando,
como si de repente todo el mundo estuviera presenciándolo. De
repente se da un cortocircuito, y al no poder salir,  el excéntrico
director  muere  dentro  de  la  escultura,  con  una  mulƟtud  que
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pareciera percibir el accidente. Luego del funeral, tan excéntrico
como lo demás, Paula, a este punto habiéndose transformado casi
totalmente  en  Twiggy5,  desde  el  pelo  hasta  el  maquillaje,  le
plantea a Marcelo que quiere dejar el modelaje, y volver a su vida
de antes; el productor minimiza su sufrimiento y ella, en un úlƟmo
acto de rebeldía llora y grita desesperada, insultando a quien la
meƟó en la industria. El plano se corta y comienza una publicidad
para la bebida “Fresh” con la cara de Paula en la botella, y con una
úlƟma gota que cae por la condensación, la película termina.
En conclusión, al tomar estas dos obras, hice un gran recorte sobre
una industria inmensa y siempre cambiante, para representar solo
un paso dentro de la  constante  búsqueda de nuestro cine por
definir  la idenƟdad de aquellos que lo realizan. Rodolfo Kuhn y
Néstor Paternostro fueron dos  realizadores que,  dentro de una
generación,  decidieron,  mediante  las  herramientas  a  su
disposición,  rebelarse  ante  el  status  quo y  ser  críƟcos  de  la
sociedad en la que se encontraban, renegando de una herencia
estructural y liberándose ante la posibilidad de denunciar aquello
que la masa festejaba. Tanto Kuhn como Paternostro, cada uno a
su  manera,  decidieron  expresarse  dentro  del  mundo  de  la
comedia,  que  históricamente  ha  sido  una  herramienta  de
comunicación para revelar tabúes, evidenciar injusƟcias, fortalecer
la idenƟdad nacional,  y criƟcar a aquellos que se benefician de
estos  sistemas  de  explotación  y  violencia.  Incluso  durante  y
después de la úlƟma dictadura cívico militar eclesiásƟca, existen
referentes  de  la  comedia  negra,  del  sarcasmo  y  la  ironía,  del
absurdo y el kitsch, que mantuvieron y manƟenen viva esa forma
de denuncia arơsƟca, como Landrú, Quino, Dolina, Fontanarrosa,
revistas  como  Tía  Vicenta,  Sa ricón y  Hortensia,  y  programas
televisivos como La Cigarra, ChaChaCha, Peter Capuso o y sus 

5Leslie Lawson, más conocida como Twiggy, fue la primera modelo 
internacional, caracterizada por su llamaƟvo maquillaje que resaltaba sus ojos.
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videos. Al analizar y reivindicar estos dos directores y sus películas,
por  haber  sido  parte  de  una  revolución  humorísƟca,  políƟca  y
social, comprendemos por qué sus obras fueron tan importantes,
y  lo  esencial  que  es  mantener  y  defender  nuestro  derecho  a
realizar este y otros Ɵpos de cine.
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Deconstrucción de la dirección:
 Navegar entre la incer dumbre y la seducción.

Mar na Cabrera1

Silvio Torres2

Resumen
El siguiente arơculo propone una deconstrucción del rol tradicional de la
dirección teatral, desafiando su figura jerarquizada y centralista, para ex-
plorar modelos más colaboraƟvos y fluidos. A parƟr de conceptos como
la deconstrucción de Jaques Derrida, los aportes de André Carreira y las
ideas de Anne Bogart, se cuesƟona la noción del director como "capitán"
controlador y se introduce la metáfora de lx "directorx-sirena". Este enfo-
que sugiere una dirección más intuiƟva, sensual y descolonizante, centra-
da en el proceso creaƟvo colecƟvo y no en la perfección o el control ab-
soluto. Se propone un cambio urgente hacia una dirección escénica más
inclusiva, amable y en sintonía con la diversidad humana, capaz de gene-
rar espacios creaƟvos menos rígidos y más abiertos a nuevas formas de
hacer teatro

Palabras clave: Director, Deconstrucción, ColaboraƟvo, Descolonizante,
Experiencia. 

Abstract
The arƟcle proposes a deconstrucƟon of the tradiƟonal role of the thea-
ter direcccion, challenging its hierarchical and centralist figure to explore
more collaboraƟve and fluid models. Drawing on concepts such as Jaques
Derrida's deconstrucƟon, André Carreira's contribuƟons, and Anne Bo-
gart's ideas, it quesƟons the noƟon of the director as a controlling "cap-
tain" and introduces the metaphor of the "siren-director." This approach 

1 Profesora de Teatro. Facultad de Arte UNICEN. mar na.cabrera94@gmail.com
2 Licenciado en Teatro. Profesor Asociado. Facultad de Arte UNICEN. 
torresilvio@gmail.com
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suggests a more intuiƟve, sensual, and decolonizing direcƟon, focused on
collecƟve creaƟve processes rather than perfecƟon or absolute control.
An urgent shiŌ is proposed toward a more inclusive and kind theatrical
direcƟon, aƩuned to human diversity and capable of generaƟng less rigid
creaƟve spaces open to new theater-making methods.

Keywords: Director,  DeconstrucƟon, CollaboraƟve,  Decolonizing,  Expe-
rience.

El pensamiento mís co y el pensamiento polí co 
se podrían encontrar en esa defensa 

del silencio frente al ruido, 
de la inac vidad frente a la hiperproduc vidad.

 Sin olvidar que el silencio también puede ser cómplice, 
y la inacción culpable. 

Que cuando las representaciones no sirven, 
el cuerpo que se representa a sí mismo debe mostrarse 

y entrar en acción. 
Direção fuga leve - Carreira (2022)

A pesar de ser la dirección teatral un campo en constante evo-
lución, y de que a lo largo de la historia disƟntas corrientes de pen-
samiento y enfoques han ido transformando la comprensión y la
prácƟca de esta disciplina, han habido algunos patrones que se
han mantenido estancos sobre la figura de lx directorx que hoy nos
proponemos revisar.

En la actualidad, la deconstrucción se presenta como un impor-
tante marco teórico que invita a repensar nociones tradicionales
sobre el trabajo de dirección. Abocarnos a esta tarea 
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supone desafiar ciertas certezas establecidas sobre el rol de lx di-
rectorx y promover nuevas formas de entender la creación escéni-
ca. El análisis se enmarca a parƟr de las ideas desarrolladas por el
Dr. André Carreira en el seminario de Montaje Teatral II de la Ma-
estría en Teatro de la UNICEN, donde se nos instó a cuesƟonar los
modelos de poder prevalecientes, analizando críƟcamente prácƟ-
cas naturalizadas desde diversas perspecƟvas (Carreira, 2022).

Jaques Derrida definía la deconstrucción como una manera filo-
sófica y críƟca de encontrar las contradicciones y oposiciones de
cómo se formaron los conceptos y sistemas de pensamiento occi-
dentales, para cuesƟonar así sus estructuras de jerarquía o duali-
dad (Derrida, 1998). La deconstrucción del rol de lx directorx tea-
tral supone cuesƟonar y descentralizar una figura hasta ahora je-
rarquizada y central como máxima autoridad creaƟva.

Al  mismo  Ɵempo,  nos  entusiasma  explorar  el  potencial  del
Mito y la Metáfora como enfoques críƟcos para repensar el papel
tradicionalmente atribuido al director teatral. Estas figuras retóri-
cas,  tan  poderosas  en  la  construcción  de  significados,  pueden
aportar nuevas perspecƟvas teóricas para examinar la posición pri-
vilegiada que históricamente ha ocupado el director dentro de la
escena occidental y promover, por qué no, una nueva forma de ver
el trabajo de dirección escénica.

DIRECTORX- CAPITANX

Frente a los aportes de los grandes maestros y escuelas del S.
XX y S. XXI que han enmarcado a lx directorx como una figura un
tanto rígida, de control sobre el producto y las esferas, todas, del 
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ejercicio teatral, nos moƟva poner en cuesƟón dicha valoración. En
este senƟdo, nos interesa pensar a lx directorx como unx Capitanx
de  barco,  ambas  como  dos  profesiones  únicas,  que  requieren
grandes habilidades que no cualquier ciudadanx posee.

Pensamos a lx Capitanx del barco como la persona responsable
de la seguridad de la tripulación y la carga, así como de las rutas de
navegación y mantenimiento del barco. Por lo tanto, unx Capitanx
debe tener gran conocimiento de regulaciones maríƟmas, de los
fenómenos meteorológicos, mareas y debe conocer al pie de la le-
tra las rutas que navega.

A su vez debe estar entrenadx en tomar decisiones rápidas y
efecƟvas,  cuando las situaciones se salen de control  o hay una
emergencia. Ser Capitanx-Directorx requiere de grandes dotes de
liderazgo para guiar a puerto seguro a la tripulación, mantener la
calma en situaciones de estrés y poseer grandes habilidades de co-
municación para no alarmar al grupo.

Desde esta perspecƟva, Directorx teatral y Capitanx de barco
son roles de suma exigencia que requieren de grandes habilidades
para garanƟzar el éxito y la seguridad de la totalidad en cada viaje.

Patrice Pavis, en su texto  Para Repensar el  trabajo del actor
(2015),  indaga  sobre  la  actuación  y  la  nueva  idenƟdad  de  lx
actriz/actor y su rol ampliado, y por elevación criƟca a lx directorx
como el “genio” todopoderoso que impone su visión y sus modos
por sobre lxs otrxs; el invesƟgador propone una figura de lx direc-
torx más colecƟva, que parƟcipe de forma más colaboraƟva en el
proceso creaƟvo junto a otros roles como lx actriz/actor y lx dra-
maturgx. No presenta a lx directorx como una figura autoritaria o
por encima de lxs demás, sino integrada en un proceso creaƟvo 
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conjunto. Al igual que Pavis, reivindicamos desde este lugar la ne-
cesidad de cuesƟonar a lx directorx autoritarix, sabelotodo, a lx Di-
rectorx – Capitanx.

Esta figura desempeña sus tareas diarias donde debe supervi-
sar las cargas y descargas, los sistemas de navegación y comunica-
ción, la planificación de la ruta y la gesƟón de combusƟble y sumi-
nistros antes, durante y a posteriori de llegar con éxito a la costa
predeterminada. A su vez, debe asegurarse de que cada persona
de la tripulación esté cumpliendo de manera efecƟva con su tarea
y de que se sigan los protocolos de seguridad con el fin de que to-
dxs lleguen a puerto. Siguiendo a la perfección una hoja de ruta ya
asignada y priorizando que el producto llegue al público de la ma-
nera más efecƟva y al mejor precio posible. Perfectamente pode-
mos apelar a la metáfora, trazar un paralelo con la tarea tradicio-
nal de la dirección escénica, y pensar en la categoría  Directorx –
Capitanx.

Releyendo y debaƟendo sobre algunas ideas que buscan de-
construir esta mirada de lx directorx, sostenemos que tal vez fue-
ron recetas que en otros Ɵempos, en sociedades disƟntas, resulta-
ron funcionales y necesarias. A su vez, reconocemos que son es-
cuelas que nos sosƟenen en las bases, pero que hoy en día nos en-
corsetan y nos limitan.

Ahora bien, acercándonos a lo que propone André Carreira en
Director en fuga (2022) es necesario alejarse de modelos autorita-
rios de control total, y abrir espacios para procesos creaƟvos colec-
Ɵvos. Buscamos así contrastar al Capitanx - Directorx desde otro
lugar, tal vez más humano, intuiƟvo, más salvaje, fluctuante, más
acuoso. Acercarlx más a otra figura 
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maríƟma de igual importancia, pero desde una perspecƟva un tan-
to más míƟca, como lo es la Sirena.

Al tomar la figura de lx directorx desde esta visión, lx corremos
de un lugar totalizante y autoritario, y a su vez le posicionamos en
un lugar descolonizante y no varón centrista, buscando impulsar
los procesos de transformación del teatro desde lugares disƟntos y
pocos habitados en el pasado. Para esto es importante, al mismo
Ɵempo, no ver a lx directorx como el centro que posee el significa-
do, sino como parte de una experiencia teatral mucho más amplia,
tal como nos propone Sánchez (2012, pág.7, 21 y 29) en su con-
cepto de escena expandida, donde destaca el papel clave que tu-
vieron lxs directorxs escénicxs en reivindicar el teatro como una
forma de arte autónoma, pero también su facilidad para moverse
entre el ámbito arơsƟco y las prácƟcas parateatrales, en contraste
con la rigidez de la insƟtución teatral tradicional.

Muchas son las historias y las supersƟciones que relatan a las
sirenas como signo de la llegada del mal Ɵempo, la razón por la
cual los marineros se distraían y perdían la vida. Estos decían que
eran las sirenas quienes los seducían dirigiéndoles a la desgracia
para luego devorarles, devorar sus cuerpos. Esto está muy apareja-
do a lo desconocido, a esa imperiosa necesidad de hacerle frente a
la otredad, como si todo lo que nos viene a proponer un cambio
de perspecƟva, o arrojarnos a lo desconocido, se convirƟera en
nuestro enemigo.

Un dato no menor sobre esta forma de pensar a las sirenas es
que estos eran mitos encargados de hacer reflexionar a la sociedad
sobre la importancia de la prudencia y el autocontrol de lxs 
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ciudadanxs sobre sus vidas y deseos. Pero ¿a qué y a los intereses
de quien debía responder la prudencia de la sociedad?

 ¨̈No nos representan. Porque han sido absorbidos por la li-
turgia del juego políƟco y el posibilismo necesario para so-
brevivir en el sistema. Porque siguen concibiendo la disputa
políƟca en términos de dialécƟca interna y especializada y
son inermes frente al sistema global. Porque han claudicado
ante el capitalismo, bajo él. Ellos son marionetas. Nosotros
somos marionetas. En la mulƟplicación de las mediaciones
se ha olvidado la corporalidad del agente. ¿Quién Ɵene mie-
do a la representación?”  (Sánchez, 2011, pág.4)

DIRECTORX SIRENA.

Existen otras fuentes mitológicas que atribuyen a las sirenas la
capacidad de calmar la furia de Zeus, ser las guardianas de los
océanos y protectoras de los secretos del mar.

Estas criaturas mitad humanx, mitad pez simbolizan la fusión de
dos mundos: el terrenal y el acuáƟco, la unión entre la Ɵerra y el
mar, dos elementos opuestos pero a su vez complementarios.

Esta dualidad İsica refleja la complejidad humana, la capacidad
de fluir y adaptarse de la sociedad a los momentos de angusƟa, de
desconocimiento, y reflejan otra forma de habitar el mundo como
lo conocemos.

La imagen de la sirena es tentación y peligro a la vez. Su canto
era capaz de atraer a lxs marinerxs, distraerles de sus funciones
perfeccionistas y ruƟnarias, hacerles ¨perder el rumbo¨. Pero a su
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vez para la mitología griega su canto era capaz de transmiƟr cono-
cimiento y sabiduría.

No obstante, no pretendemos en este cambio de perspecƟva
caracterizar a las sirenas como inconscientes o inocentes en su rol
de guías y directoras, ni vemos a lxs tripulantes como meros perso-
najes hipnoƟzadxs. Son relaciones mucho más complejas, que ne-
cesitan que quien cumpla este rol conciba siempre a la dirección
como un proceso permanente de exploración y medición antes
que de dominio, como lo sosƟene Bogart (2001).

Las sirenas, desde las sombras, esperan y escuchan, pacientes
una a una de la tripulación para intervenir en el momento justo y
así hipnoƟzarnos, seducirnos con sus dulces voces y movimientos,
para conducirnos a un lugar desconocido, tal vez a la catástrofe in-
minente, o a un lugar de ensueño, disƟnto, superador a la hoja de
ruta esƟpulada.

Tal vez ellas sean quienes nos están ayudando a reconocer las
propias limitaciones, y como refuerza Carreira, a valorar los ele-
mentos imprevisibles de la escena en lugar de buscar la ¨perfec-
ción¨ bajo el control y las relaciones de poder que se dan en la
prácƟca de lx directorx teatral.

La sirena, con voz dulce y armónica, de gran belleza İsica, que
interpela a la seducción de los senƟdos, nos devela todo su poten-
cial eróƟco, y tal cual como señala Bogart, esa sensualidad es de
vital importancia en el proceso de dirección teatral.

Anne Bogart en su libro La preparación del director, siete ensa-
yos sobre teatro y arte (2001) nos habla de eroƟsmo, de sensuali-
dad, de atracción, de interés y de placer como pilares fundamenta-
les del proceso creaƟvo y entre las dinámicas y relaciones que se
dan en el hecho teatral. El público, lx actriz/actor y lx directorx de-
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ben necesariamente desarrollar e ir en búsqueda de la sexualidad
entre ellxs para que el teatro les atraviese por completo y les deje
inmóviles, incapaces de salir por su propia voluntad.

Lo que me interesa es el viaje hacia el objeto de atracción. 
Exis mos en relación con el otro. Anhelamos que la relación 
sea capaz de cambiar nuestra visión de las cosas. La atracción
es una invitación a un viaje evanescente, a una nueva expe-
riencia vital o percepción de la realidad. 

(Bogart, 2001, pág. 74)

El proceso creaƟvo de calidad vital es como el encuentro entre
la humanidad y las sirenas, hay un llamado a la aventura, una pre-
sencia magnéƟca, es un resonar İsico de ese encuentro que no
permite otra posibilidad de senƟrse atraídx por eso extraño que
está sucediendo ante nuestros ojos. 

el ero smo es excitación, excitación sensorial, mo vado por 
es mulos sensuales humanos.

(Bogart, 2001, pág. 78)

La sirena como lx directxr deben ser conscientes de la necesi-
dad de la tensión eróƟca en el quehacer teatral, el teatro nos atra-
pa y nos inunda cuando la tensión eróƟca está viva entre las par-
tes. Ir al ensayo es como ir al encuentro sexual, ir a la función es
como consumar el acto sexual, debe ser una relación ínƟma y a la
vez distante diferente al registro de lo coƟdiano.

En este senƟdo el trabajo de lx directorx es siempre estar co-
nectadx con el escenario, con lo que está sucediendo en el proce-
so, İsica, imaginaria y emocionalmente. La observación y el interés
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que este le ofrece a lx actriz/actor debe ser de gran calidad, debe
estar siempre vivo, eróƟco, lx directorx como en el acto del cortejo
debe ofrecerle lx actriz/actor y a la obra atención de calidad para
que el proceso sea frucơfero.

El ensayo es un lugar de éxtasis potencial, dice Bogart, como
cuando se hace el amor en el ensayo el mundo exterior desapare-
ce.

Es un proceso de despertar, de sensaciones realzadas, de ter-
minaciones nerviosas llenas de vida y de repen nos pinácu-
los. es un evento extremo separado de nuestras vidas diarias 
y un lugar donde encontrarse con otros

(Bogart, 2001, pág. 86)

Escuchamos al canto de las sirenas como un despertar a no se-
guir la hoja de ruta, a una posibilidad de construir colecƟvamente
nuevas formas de recorrido, desde lo propio que cada parƟcipante
de la producción pueda ofrecer. Desde un lugar de rebeldía y ero-
Ɵsmo a las estructuras y formas impuestas por el mercado. Guia-
dos por un ser menos ortodoxo y perfeccionista para dar lugar a
un guía más salvaje, sensual y menos capitalista. 

Bogart nos guía a pensar a la dirección no como un lugar abso-
luto sino como una prácƟca que está determinada por otros facto-
res. Que poco Ɵenen que ver con ideas preconcebidas, o con el
control y cierre de los recursos y motores con los cuales lx directo-
rx produce su prácƟca. Promoviendo relaciones colaboraƟvas ba-
sadas en la discusión construcƟva más que en la jerarquía. (Bogart,
2001).

Al mismo Ɵempo, la dirección escénica requiere abrazar el mie-
do y la incerƟdumbre como parte del  proceso creaƟvo, (Bogart
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2001), confiar en la intuición de las sirenas, para gesƟonar con es-
pontaneidad cada ensayo, desarrollar el valor y la confianza nece-
sarios para enfrentar con equilibrio las dificultades que inevitable-
mente surgirán durante los periodos de desequilibrio propiciados
por la puesta en escena teatral. 

Tal vez si Ulises no hubiera tapado sus oídos con cera, ni atado
a sus tripulantes, y si Orfeo hubiera registrado las parƟturas que
compusieron en conjunto con las sirenas, por el afán de no perma-
necer en lugares desconocidos y de otredad, hoy las historias de
dominación y triunfo de la raza humana estarían empapadas de
recorridos conjuntos - rebeldes, entendiendo que cada quien está
ahí por algo y que desde lo propio y único hay mucho más que
ofrecer que desde un lugar colonial de dominación entre criaturas
a veces de la misma raza y otras desde la diferencia.

Transferir hoy la figura de lx Directorx - Capitanx a lx Directorx-
Sirena es para nosotrxs necesario y urgente, no solo para disminuir
la presión y la exigencia de quien tome este rol, sino también para
dialogar de maneras más dulces, inexploradas, seductoras, armó-
nicas, y de par a par con quienes se embarcan en la aventura de
producir teatro.

A su vez, nos saca de una mirada de éxito producƟvista a las as-
piraciones de la academia, del ¨buen teatro ,̈ del capitalismo y nos
coloca en zonas a explorar, necesariamente superadoras de las que
venimos reproduciendo. Es sumamente necesario y urgente valo-
rar la experiencia sobre el producto, concebir a la dirección como
proceso y no como resultado acabado.

No pensamos que serán caminos fáciles, menos angusƟosos,
rocosos y accidentados, pero tal vez sean más amables y de acep-
tación a todxs nosotrxs criaturas que habitamos el mundo. Más
permeable a que el hecho teatral único e irrepeƟble aparezca.

64



Bibliogra a.

Bogart,  A.  (2001).  La  preparación  del  director:  Siete  ensayos  sobre
teatro y arte. Alba Editorial.

Carreira,  A.  (2022).  Dirección  en  fuga.  En  W.  L.  Torres  Neto  (Ed.),
Introducción a la dirección teatral (s/p). Brasil.  (Arơculo de
libro, sin página específica indicada)

Derrida, J. (1998). La escritura y la diferencia. Anthropos Editorial.

Pavis,  P.  (2015).  Para  repensar  el  trabajo  del  actor.  Estudios  de
Presencia. Brazilian Journal on Presence Studies. 

Sánchez, J. A. (2011).  ¿Quién ene miedo a la representación? Archivo
Artea.

Sánchez, J. A. (2012). El teatro en el campo extendido. Editorial Ariadna.

Weisz,  G.  (2017).  Réquiem  para  un  director.  Urdimento:  Revista  de
Estudos em Artes Cênicas, 2(98). Universidade do Estado de
Santa Catarina – UDESC. 

65



Cartografías Graduadas;
Derivas Creativas 

Martina Cabrera1 
Ann Carrera2

Resumen

Cartografías graduadas; Derivas creativas propone un espacio para ma-
pear y poner en diálogo las trayectorias de lxs graduadxs de la Facultad
de Arte de la UNICEN. Entendidas no como líneas rectas sino como re-
corridos irregulares, híbridos y en tensión, estas derivas articulan inves-
tigación,  práctica  artística,  docencia,  producción  y  modos de trabajo
atravesados por la digitalización, la precariedad y las transformaciones
culturales del país. El dossier busca visibilizar cómo nuestrxs egresadxs
sostienen sus oficios entre lo estético y lo político, lo académico y lo in-
tuitivo, lo presencial y lo virtual. A través de entrevistas y registros di -
versos, la sección convoca a reconstruir comunidad, fortalecer redes y
pensar colectivamente qué significa hoy ser artista, docente o investiga-
dorx en un contexto cambiante. Más que un registro, este espacio se
concibe como un dispositivo vivo que enlaza experiencias, preguntas y
estrategias que hacen posible habitar el campo artístico contemporá-
neo.

Palabras Clave: Trayectorias profesionales - Cartografía artística - Gra-
duadxs - Investigación/ creación - Prácticas escénicas y audiovisuales -
Precariedad y profesionalización - Universidad pública.

1  Profesora de Teatro. Facultad de Arte UNICEN.  Correo-e:  martinacabrera@
virtual.arte.unicen.edu.ar
2 Profesor  de  Teatro.  Facultad  de  Arte  UNICEN;  IMTA  (Avellaneda);  EMAD
(CABA). Correo-e: acarrera@ virtual.arte.unicen.edu.ar
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Abstract

Cartografías graduadas; Derivas creativas proposes a space to map and
bring into dialogue the trajectories of graduates from the School of Arts
at UNICEN. Conceived not as linear paths but as irregular, hybrid, and
tension-filled journeys, these creative drifts weave together research,
artistic practice, teaching, production, and modes of work shaped by di-
gitalization, precarity, and the country’s shifting cultural landscape. The
dossier  aims to make visible how our graduates sustain their  artistic
practices between the aesthetic and the political, the academic and the
intuitive, and the virtual and the face-to-face. Through interviews and
diverse forms of documentation, this section seeks to rebuild communi-
ty, strengthen networks, and collectively rethink what it means today to
be an artist, teacher, or researcher in a changing context. More than a
record, this space is conceived as a living device that links experiences,
questions, and strategies that make it possible to inhabit the contempo-
rary artistic field.

Keywords: Professional trajectories - Artistic cartography - Graduates -
Research/creation  -  Performing  and  audiovisual  practices  -  Precarity
and professionalization - Public university.

Con la certeza y la voluntad de saber - sabernos diseminadxs a
lo ancho y a lo largo de nuestro país, de los vecinos y otros conti-
nentes; abrimos un espacio para rastrear, dibujar y renegociar las
trayectorias vivas y múltiples de aquellxs que pasaron por las au-
las de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires.

Pretendemos reunir Graduadxs del Profesorado y la Licencia-
tura en Teatro3 y de la carrera de Realización Integral en Artes

3  Para  conocer  el  plan  de estudios  de  la  carrera  de Profesorado en  Teatro
ingresar  al  siguiente  link:  http://www.arte.  unice     n  .edu.ar/wp-content/  
uploads/2019/09/1955.96-1-16-01640-96-expediente-plan-de-estudios-
teatro.pdf Para conocer el  plan de estudios de la carrera de Licenciatura en
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Audiovisuales (RIAA)4 en un mapeo que no pretende solo que-
darse en la bitácora, sino que patea la línea entre la investiga-
ción, la docencia, el teatro, la producción audiovisual, y todo lo
que queda atrapado en el escurridizo borde de lo artístico hoy,
para generar un espacio que nos permita habitar estas reflexio-
nes sustentadxs en los diversos formatos de registro que pueden
contenernos a la vez.

Nos encontramos y reunimos en un momento donde la incer-
tidumbre no es sombra sino textura; donde la historia del país,
que en los 90 reformó la educación poniendo en el centro —o
por lo menos en el margen— la formación artística, se cruza con
un presente atravesado por el zapping digital, el scroll infinito, lo
más cruel e invasivo del neoliberalismo y un grotesco argentino
que se reinventa para no hundirse.

Este dossier arranca con la premisa de contemplar el recorri-
do de nuestrxs graduadxs en tanto derivas creativas que no son
lineales ni pulidas, sino que navegan en el contraste: la tensión
entre lo académico y lo espontáneo ¿Cómo se articula la investi-
gación en artes dentro de las prácticas científicas académicas, ya
ancladas y formalizadas en contraste con la era digital y el mundo
virtual? ¿Dónde encuentran lugar las prácticas diversas, los perfi-
les múltiples, a los 37 años de nuestra institución, en contextos
donde la profesionalización no espanta ni da certezas sino más
bien es campo de batalla?

Se percibe así cierto paralelismo entre tiempos convulsos que
parecen repetirse bajo distintas máscaras pero que pueden refle-
jarse a la vez por ejemplo en lo trash como una misma estética.

Teatro  ingresar  al  siguiente  link:  http://www.arte.unicen.edu.ar/carreras
/grado/licenciado-en-teatro/plan-de-estudio/
4  Para conocer el plan de estudios de la carrera de RIAA ingresar al siguiente
link:  http://www.arte.unicen.edu.ar/   wp-content/uploads/2019/09/PLAN-  
DE-ESTUDIOS-RIAA-2012.pdf
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La reforma educativa de 1993 como la ley Nacional del Teatro N
24800 de 1997 y la Ley de cine N 24377 de 1994 abrieron puertas
y cerraron otras, profesionalizando el arte y al mismo tiempo re-
legando a los márgenes formales. Hoy volvemos a esas preguntas
con nuevas variables: digitalización, mercados globalizados, polí-
ticas educativas y culturales que se debaten entre crisis y rein-
vención. 

Cartografías5 graduadas; Derivas6 creativas no es solo un títu-
lo, es una invitación a reconocer y mapear los recorridos de lxs

5 Según Felipe  Andrés Matti,  la  cartografía  no se  limita  a  la  representación
tradicional  de  paisajes  o  territorios,  sino  que  la  define  como  un  mapa  de
intensidad que describe los caminos y trayectos del sujeto dentro de un flujo
intenso y constante. Este enfoque de cartografía artística considera la obra de
arte como un mapa que no representa espacios geográficos fijos, sino procesos
dinámicos de desterritorialización, desplazamientos y devenires del sujeto. La
cartografía se convierte en un acto que revela las haecceidades (lo que hace
única  a  una  cosa)  y  los  umbrales  de  paso  de  los  flujos  que  atraviesan  los
cuerpos y territorios. Así, el arte-cartografía es una representación que funciona
en un espacio hodológico (espacio vivido y recorrido),  donde cada línea del
mapa es un viaje en un espacio intensivo, alejándose de la noción clásica de
mapa estático a uno vivencial y afectivo. Esta visión está influida por conceptos
filosóficos de Deleuze y Guattari, específicamente el Cuerpo sin Órganos y la
multiplicidad.
6 La deriva en términos creativos se vincula principalmente con la experiencia
artística y la exploración subjetiva del entorno, especialmente en las prácticas
del arte contemporáneo. La deriva es entendida como un acto de paseo o vagar
sin  rumbo  fijo,  una  navegación  sensible  y  consciente  que  implica  observar,
escuchar  y  registrar  el  entorno  con  una  mirada  artística.  Este  concepto,
originado en la Internacional  Situacionista  por Guy Debord (1958),  se utiliza
para  generar  experiencias  nuevas  y  aprendizajes  significativos,  donde  el
movimiento y desplazamiento se convierten en métodos creativos para explorar
el  espacio,  cuestionar  límites  y  fronteras,  y  abrir  posibilidades  para  nuevas
formas de expresión artística. La deriva en el arte es, por tanto, una estrategia
que  mezcla  exploración  física  y  emocional  para  resignificar  territorios,
conceptos  y  experiencias  sociales,  transformándose  en  una  herramienta  de
creación interdisciplinaria y crítica social.
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graduadxs que sostienen cultura,  pensamiento, producción, in-
vestigación y enseñanza con sus prácticas. Es un llamado para vi-
sibilizar estos procesos de resistencia y desafío, de éxito o no tan-
to que atraviesa su vocación artística, y a la vez las dificultades in-
tactas para proyectar y mantenerse en un país que se reinventa
en crisis que se instalan en un modo loop, una tras otra, impul-
sándonos a  reinventarnos  y  poniéndonos  en  jaque a  nosotrxs
mismxs década tras década, a cada graduadx de ambas carreras
de nuestra Facultad.

Esta sección parte de un supuesto que compartimos desde
nuestra identidad institucional: las trayectorias de nuestrxs gra-
duadxs no son lineales, ni limpias, ni rectas. Son derivas creati-
vas.

En esas derivas conviven: lo académico y lo espontáneo, la in-
vestigación formal y el ensayo intuitivo, la teoría que se escribe y
la práctica que desobedece, el mundo virtual y la presencialidad
del convivio, la profesionalización y la precariedad laboral.

Este espacio no se queda en la nostalgia sino que se propone
a construir redes de apoyo, generaciones que dialogan, y estrate-
gias compartidas para fortalecer un hábitat artístico vivo, diverso
y complejo que sea reflejo de una misma comunidad.

Queremos que esta sección sea puente y sea  escalera  que
permita conectar estudiantes avanzadxs y graduadxs con varia-
das experiencias, generando cruces creativos y críticos para vin-
cular las prácticas y el pensamiento en movimiento, para que la
voz de cada unx encuentre eco en otrxs.  Un espacio donde el
“principiante” puede definirse a sí  mismx y desplegar sus bús-
quedas con la antesala comprometida de quien ya transitó parte
del camino. Así, mediante estos cruces poder habitar nuevas re-
flexiones en esos procesos alquímicos donde la investigación ar-
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tística se fusiona en la práctica, y la práctica hace combustión con
la escritura, el ensayo, el video, los registros y la acción.

Promovemos esta sección para dar soporte a quienes inician
pesquisas al borde del arte y el conocimiento. Pero también ex-
tendemos la mirada al acompañamiento entre pares, alentando
relaciones horizontales que potencien proyectos desde la expe-
riencia compartida. 

Un mapeo activo que busca conectar a graduadex dispersxs,
invitándolxs a contar dónde están, qué hacen, qué les sucedió y
qué imaginan para adelante. Una herramienta para recomponer
y fortalecer el tejido colectivo de nuestra Facultad entre y con sus
egresadxs, sus estudiantes y el resto de integrantes que son par-
te.

Por último, invitamos hacia los siguientes números invertir ro-
les y  pasar  la  posta:  estudiantes  avanzadxs aportando saberes
tecnológicos  y de comunicación,  mientras  quienes llevan años
sosteniendo prácticas artísticas ofrecen claves para resistir y cre-
cer. La multiplicidad de perfiles y lenguajes, la simultaneidad de
saberes y desencuentros, son la materia prima de esta sección
que quiere ser más que un registro.

“Cartografías graduadas; Derivas creativas” invita a reflexionar
juntxs sobre qué significa hoy ser artistas, productorxs, investiga-
dorxs, y docentes en contextos de cambio profundo. Este espacio
busca ser más que una publicación: es una comunidad en movi-
miento, un cuerpo vivo que palpita entre lo contradictorio, lo es-
tético y lo político, justo ahí donde el arte se hace fuerza y senti-
do.

Las entrevistas que darán vida a la sección "Cartografías gra-
duadas; Derivas creativas" buscan recorrer sendas, huellas y ten-
siones que atraviesan a quienes transitamos la Facultad de Arte
de Tandil. ¿Cómo fue el viaje académico? ¿Qué experiencias mar-
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caron ese paso formativo? Queremos que cada historia revele las
influencias profundas y también las motivaciones que se desple-
garon en esos años; pero no solo eso, también cómo esa forma-
ción sigue moldeando la mirada artística y la praxis profesional, y
qué aprendizajes se incorporaron afuera, en el territorio menos
formal y más imprevisible de la vida cotidiana.

Al ahondar en la identidad de cada artista invitadx, pregunta-
mos por el cómo te definís, no solo en lo estético sino frente a las
demandas del mundo real del trabajo artístico, donde la informa-
lidad y la autogestión son moneda corriente. ¿Qué obstáculos se
enfrentan para que el arte se reconozca en términos laborales?
¿Qué estabilidad es posible y qué estrategias se despliegan para
sostener proyectos? La conexión entre lo que se aprendió y lo
que exige  el  mercado artístico está  en escena,  al  igual  que la
construcción de públicos y espacios que resistan y dialoguen con
la oferta independiente.

Estas  entrevistas  buscan  mirar  retrospectivamente  y  hacia
adelante: ¿cómo cambió la percepción del arte y la profesión?
¿Qué aprendizajes personales emergen del recorrido? Y funda-
mentalmente, ¿qué mensajes harían falta para quien está a pun-
to de graduarse, para quienes comienzan a ingresar a este mun-
do profesional plural y complejo? Así también, se preguntará so-
bre proyectos futuros y cómo imaginan alcanzarlos, junto con la
urgencia de pensar en cambios o políticas que mejoren la condi-
ción social y laboral de lxs trabajadorxs culturales en Argentina.

Este conjunto de preguntas no sólo estructura la conversación
sino que abre grietas para pensar en la multiplicidad de derivas
creativas y vitales que atraviesan a nuestra comunidad, en diálo-
go permanente con el contexto económico, social y cultural que
las atraviesa.
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Deriva crea va;

 Marco Lanzoni1, microuniverso verde 
en la era del Freelance.

Mar na Cabrera2

Resumen
El arơculo busca indagar en la trayectoria creaƟva y profesional de Marco
Lanzoni, graduadx en Realización Audiovisual por Facultad de Arte (UNI-
CEN), dentro del dossier Cartogra a Graduadas; Derivas crea vas. A tra-
vés de una entrevista realizada en 2025, se dejan entrever tensiones en-
tre formación académica, idenƟdad arơsƟca y condiciones laborales en el
contexto contemporáneo del trabajo audiovisual en ArgenƟna. El análisis
da cuenta de cómo la comunidad, la formación pública y las redes cola-
boraƟvas resultan ser posibles estrategias de resistencia frente a la pre-
carización y las transformaciones digitales del sector. La reflexión final es
una posible lectura generacional sobre el rol del arƟsta freelancer en la 

1 Marco Lanzoni (Bolívar, 1992) es realizador audiovisual formado en la Facultad
de  Arte  de  la  UNICEN.  ParƟcipó  en  diversas  series  y  largometrajes  como
asistente, ayudante de dirección y conƟnuista. Su cortometraje Ravilob obtuvo
el premio a Mejor Corto Documental de la Provincia de Buenos Aires (2022) y
forma parte de Bafilma y el Cine Móvil.  Sus trabajos incluyen cortometrajes,
videoclips,  piezas  animadas  y  proyectos  insƟtucionales  y  publicitarios  de
alcance nacional  e  internacional.  Actualmente se  desempeña como editor  y
realizador,  incorporando la  animación digital  y el  stop mo on en contenidos
para shows, publicidades y sus propias plataformas, donde sus producciones
superan las 100 millones de visualizaciones.
2 Profesora de Teatro. Facultad de Arte UNICEN. mar na.cabrera94@gmail.com-
mar nacabrera@virtual.arte.unicen.edu.ar
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era de los algoritmos y la necesidad de fortalecer formas cooperaƟvas
para sostener la creación arơsƟca en el contexto global en 2025.

Palabras clave: idenƟdad arơsƟca, cooperaƟvas, trabajo freelance, era di-
gital.

Abstract
The arƟcle aims to explore the creaƟve and professional trajectory of
Marco Lanzoni, who graduated in Audiovisual ProducƟon from the Facul-
ty of Arts (UNICEN), within the dossier Cartography of Graduates: CreaƟ-
ve DriŌs.  Through an interview conducted in 2025,  tensions between
academic training, arƟsƟc idenƟty, and working condiƟons in the con-
temporary context of audiovisual work in ArgenƟna are revealed. The
analysis shows how community, public educaƟon, and collaboraƟve ne-
tworks can be possible strategies of  resistance against  precariousness
and the digital transformaƟons of the sector. The final reflecƟon offers a
possible generaƟonal reading of the role of the freelance arƟst in the era
of algorithms and the need to strengthen cooperaƟve forms to support
arƟsƟc creaƟon in the global context in 2025. 

Keywords: arƟsƟc idenƟty, cooperaƟves, freelance work, digital era.

Este arơculo explora la trayectoria y vida de Marco Lanzoni, gra-
duadx de Realización Audiovisual de la Facultad de Arte de la Uni-
versidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires. En-
marcado en el dossier "Cartograİa Graduadas; Derivas creaƟvas",
este estudio busca mapear las trayectorias creaƟvas y profesiona-
les de lxs graduadxs que navegan tensiones entre la  formación
académica y la espontaneidad arơsƟca en un contexto sociocultu-
ral complejo. La entrevista con Marco permite abordar la construc-
ción de la idenƟdad arơsƟca, los desaİos laborales y las transfor
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maciones digitales que influyen en la prácƟca creaƟva hoy, suman-
do a la comprensión de la profesionalización y resistencia del que
hacer  arơsƟco  en la  contemporaneidad  ArgenƟna marcada  por
una sucesión de crisis económicas y culturales por parte de la digi-
talización de la realidad.

Como  desarrollo  metodológico  se  realizó  una  entrevista  se-
miestructurada en octubre de 2025 a Marco Lanzoni, quien repre-
senta un perfil interdisciplinario con experiencia en producción au-
diovisual y plataformas digitales. La selección del entrevistado res-
pondió a su formación en la Facultad de Arte de la Universidad del
Centro de la Provincia de Buenos Aires y trayectoria arơsƟca profe-
sional. La entrevista contempló áreas como traspaso por la facul-
tad, idenƟdad arơsƟca, condiciones laborales, creación de públicos
y perspecƟvas futuras. El análisis se efectuó mediante lectura te-
máƟca para idenƟficar ejes claves y tensiones presentes en su rela-
to, comparándolos con discusiones actuales sobre la profesionali-
zación arơsƟca y el contexto cultural argenƟno.

Resultados a priori observados;

Marco narra su paso por la Facultad como una etapa de forma-
ción marcada por una fuerte impronta grupal e intercultural, con la
influencia de diversas corrientes teóricas, docentes, y produccio-
nes, focalizando sobre la experiencia del programa de intercambio
INCINE entre Ecuador y ArgenƟna, que dinamizó el esquema social
y creaƟvo hacia el final de su recorrido académico.

En función de su moƟvación arơsƟca, se presentan como un fe-
nómeno cambiante y mulƟfacéƟco, que evoluciona y se adapta al
presente. Marco a su vez define su idenƟdad arơsƟca como una 
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construcción políƟco-social inseparable del compromiso comunita-
rio y la formación pública.

Su relato enfaƟza en la precariedad económica como uno de
los mayores desaİos en su recorrido, donde la edición para terce-
ros y el trabajo autogesƟvo son prácƟcas comunes ante la falta de
legislación/regulación sobre el trabajo audiovisual y las platafor-
mas digitales. Evidencia redes de comunicación y trabajo informa-
les entre freelancers que responden a las demandas del mercado
audiovisual altamente dinámico y a la necesidad de poder generar
formas de organización como cooperaƟvas3  - productoras audiovi-
suales independientes. 

En cuanto la creación de públicos en su caso parƟcular aparece
como un proceso anƟ-algorítmico y diverso, más que estructurado.
Marco también vislumbra un futuro orientado hacia la colabora-
ción, el fortalecimiento de redes y la organización colecƟva para
enfrentar desaİos tecnológicos y estructurales.

3 En ArgenƟna, la legislación principal que regula las cooperaƟvas, incluyendo
las  cooperaƟvas  arơsƟcas,  es  la  Ley  Nacional  de  CooperaƟvas  Nº  20.337,
sancionada  en  1973.  Esta  ley  establece  el  marco  general  legal  para  la
conformación, funcionamiento y fiscalización de cooperaƟvas en todo el país,
abarcando aspectos de asociación voluntaria, control democráƟco (un voto por
asociado), y la parƟcipación económica limitada a los socios sin fines de lucro
políƟcos  o  religiosos  (Ley  20.337,  1973).  Además,  existen  manuales  y  guías
específicas,  como  la  Guía  para  las  cooperaƟvas  de  las  industrias  culturales,
desarrollada  por  el  Ministerio  de  Cultura  y  el  InsƟtuto  Nacional  de
AsociaƟvismo  y  Economía  Social  (INAES),  que  abordan  aspectos  legales  y
operaƟvos para cooperaƟvas culturales y arơsƟcas en parƟcular, facilitando el
proceso de consƟtución y promoción de estas organizaciones (Ministerio  de
Cultura de ArgenƟna, 2023).
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Líneas de discusión;

El tesƟmonio aportado enuncia que, en un contexto marcado
por la profesionalización del arte y la precariedad laboral, la facul-
tad funciona como un espacio de resistencia idenƟtaria y forma-
ción críƟca. Sin embargo, la realidad postgraduación exige adaptar-
se a un mercado globalizado, con profundas transformaciones digi-
tales y una dinámica social inestable. Se podrá hallar en esta pri-
mera cartograİa graduada, lo que a priori creemos la esencia de la
experiencia contemporánea del arƟsta graduadx de la Facultad de
Arte.

La entrevista marca la urgencia de consolidar espacios colabo-
raƟvos formales que brinden soporte y marcos regulatorios que
protejan el trabajo arơsƟco. Se reconoce la importancia de la plu-
ralidad y la mulƟplicidad de discursos en los ámbitos grupales, la
construcción colecƟva y el acompañamiento mutuo se convierten
en estrategias esenciales para fortalecer el hábitat arơsƟco, pro-
moviendo la diversidad cultural y la disidencia como condiciones
para la creaƟvidad y la innovación.

El rol generacional de mediación que asume Marco destaca la
importancia de conectar el conocimiento académico con las nue-
vas tecnologías y discursos emergentes, en una comunidad que va-
lora la heterogeneidad y la interacción intercultural. Este enfoque
orienta a la construcción conjunta, facilitando espacios donde la
diferencia y la pluralidad sean consideradas como recursos funda-
mentales para sostener la escena arơsƟca frente a condiciones es-
tructurales adversas.
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Entrevista cronologicamente narrada: 
Desde la cámara del google meet se deja ver un departamento en
la ciudad de Buenos Aires cooptado por un sinfin de plantas de in-
terior; Monsteras, Palos de agua, Gomeros, Potus, Cretonas, etc. Y
la alerta de que en cualquier momento el tren vecino podría inte-
rrumpir nuestra conversación.

Marco Lanzoni ingresó a la Facultad de Arte en 2015, luego de
haber incursionado en la Abogacía y de proyectarse desde niño
como escritor. Originario de la ciudad de Bolívar, en Buenos Aires,
y de una familia orientada a las artes, especialmente al teatro, nos
relata su recorrido y reflexiona sobre su paso por la universidad
pública y sus primeros desaİos laborales.

Según Marco, la grupalidad es una impronta fundamental en la
formación arơsƟca y señala cómo la llegada de estudiantes de in-
tercambio mediante el programa INCINE, entre Ecuador y ArgenƟ-
na, transformó el escenario social y creaƟvo de la Facultad, rom-
piendo la atomización previa que se había generado a lo largo de
los primeros años de formación y abriendo nuevas formas de tra-
bajar.

Resonando con las nociones de Deleuze y GuaƩari (1980) sobre
el proceso arơsƟco, especialmente en su enfoque de mulƟplicidad,
rizoma y máquina deseante, que describen una realidad y subjeƟ-
vidad en constante cambio, esta experiencia en la Facultad refleja
esa lógica rizomáƟca. La convivencia con estudiantes de trayecto-
rias diversas generó un entramado dinámico y abierto, donde las
conexiones  no  respetan  estructuras  jerárquicas  sino  relaciones
fluidas y mulƟplicadas. Marco también describe la Facultad como
un hogar por su tamaño y cercanía, muy significaƟvo tras su expe-
riencia previa en la extensión áulica de abogacía de la Universidad 
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Nacional de La Plata en el Centro Regional Universitario de Bolí-
var4, casi como un contrapunto.

La moƟvación arơsƟca es nombrada como fluctuante y usa la
siguiente imagen; ¨es como cuando uno se encuentra con algo que
estaba buscando y después se transforma, busca algo nuevo a eso
que previamente buscaba¨(M. Lanzoni, comunicación personal, 10
de octubre de 2025). El camino es la moƟvación misma. 

Destaca como la formación incita a entender el "detrás de esce-
na" y las razones teóricas que moƟvan su hacer arơsƟco. “La forma
de ver películas es disƟnta. La forma de ver cualquier Ɵpo de con-
tenido audiovisual, ni siquiera… la facultad te mete en la cabeza...
pensar cuál es la moƟvación, cuáles son las razones teóricas por lo
cual... otra persona está haciendo lo que está haciendo”  (M. Lan-
zoni, comunicación personal, 10 de octubre de 2025).

Además, resaltó la importancia de los principios académicos,
que permanecen vigentes en su prácƟca profesional: “Todo eso es-
tá construido por principios básicos que uno ve en la facultad. La
postura de la posicisión de las luces, de la cámara, sigue siendo la
misma”(M.  Lanzoni,  comunicación  personal,  10  de  octubre  de
2025).

4 El Centro Regional Universitario de Bolívar (CRUB) es una sede de educación
superior ubicada en la ciudad de San Carlos de Bolívar,  provincia de Buenos
Aires, ArgenƟna. Desde sus orígenes en 1991 funcionó en instalaciones de la
Sociedad Italiana y,  desde 2017, cuenta con edificio propio de 1.800 m² con
aulas,  biblioteca, laboratorio y salón de usos múlƟples,  concebido como “un
espacio  de  oportunidades  para  los  jóvenes  de  la  localidad  y  la  región”
(Ministerio de Educación de la Nación ArgenƟna, 2017). El CRUB ofrece carreras
universitarias  de  grado  y  pregrado,  y  al  2023  contaba  con  más  de  600
estudiantes acƟvos y más de 300 egresados desde 2003, consolidándose como
un polo educaƟvo regional (FM 10 Bolívar, 2023).
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Parte de la trayectoria laboral de Marco Lanzoni en el ámbito
audiovisual fue como conƟnuista5. Desde una mirada críƟca cons-
trucƟva, señala la falta de una base teórica sólida en la formación
universitaria para este rol, aspecto que considera que podría ha-
berse abordado con mayor profundidad en la Facultad. 

Marco relata cómo, de manera autodidacta, a través de entre-
vistas, reflexiones publicadas y la búsqueda bibliográfica de diver-
sos soportes, fue desarrollando su conocimiento y prácƟca en el
conƟnuismo. Describe a su vez como este rol, muestra otra forma
de analizar, interpretar y desmontar el guion, aportando una visión
parƟcular y fundamental para las producciones audiovisuales.

En cuanto a la idenƟdad6 como arƟsta si bien no fue delimitada
a priori de realizar la entrevista, la entendemos como la forma en
que nos nombramos y nos percibimos, entre géneros y texturas di-
versas. Marco explica que para él su idenƟdad como arƟsta está en
constante construcción,  se compone desde su pensamiento políƟ

5Materiales  recopilados  por  Marco  para  el  rol  de  conƟnuista:  Material  para
ConƟnuista - Documentos de Google
6 En el contexto cultural argenƟno, la idenƟdad arơsƟca es entendida como un
proceso dinámico, políƟco y socialmente construido, lejos de definiciones fijas y
esencialistas. Néstor García Canclini destaca que la idenƟdad es producto de
condiciones socio históricas complejas, señalando la coexistencia de múlƟples
fuerzas culturales que transforman constantemente las formas de producción
simbólica  (García  Canclini,  1995).  En consonancia,  Graciela  Speranza plantea
que la idenƟdad arơsƟca emerge en diálogo con la historia, las prácƟcas comu-
nitarias y las tensiones propias de sociedades diversas (Speranza, 2010). Asimis-
mo, Tato Pavlovsky enfaƟza la impronta colecƟva y políƟca en la formación del
arƟsta, subrayando que lo social está intrínsecamente ligado a la idenƟdad crea-
Ɵva (Pavlovsky, 2002). Estos aportes resaltan que la idenƟdad del arƟsta es una
construcción en permanente devenir, situada entre lo políƟco, lo social y lo cul-
tural, marcó desde el cual debe entenderse la experiencia formaƟva y creaƟva
en la Facultad de Arte.
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co y su parƟcular manera de mirar el mundo. Como él mismo se-
ñala: “Lo inseparable de que todo arte es políƟco.” Además, enfaƟ-
za que la comunidad y la formación pública han sido cruciales para
moldear su forma de narrar, un compromiso que trae desde su in-
fancia teatral. A la vez, se cuesƟona si esta idenƟdad es fija o mu-
table, en conƟnuidad con sus reflexiones sobre la construcción ar-
ơsƟca.

En términos de comunidad creaƟva, Marco valora el trabajo en
conjunto: “La comunidad y la formación pública fueron cruciales
para mi forma de narrar, un compromiso que traigo desde mi in-
fancia teatral”, y subraya la importancia del apoyo mutuo: “La ma-
yoría de los graduadxs en nuestro campo trabaja en algún Ɵpo de
edición y la forma que todos hacemos a la hora de presentar un
presupuesto... es preguntarnos entre nosotros, como hay un apo-
yo y una necesidad de información que quizás necesita una estruc-
tura mayor” (M. Lanzoni, comunicación personal, 10 de octubre de
2025).

Frente  a  los  desaİos,  se  señalan principalmente  dificultades
económicas, reflejo que creemos vislumbrar en la mayoría de lxs
graduadxs del campo audiovisual y teatral. Marco reconoce los de-
saİos económicos del campo: “Comerse el sapo y trabajar por dos
mangos”, fue su forma de describir esas primeras experiencias en
las que tuvo que dedicar mucho esfuerzo sin una remuneración
adecuada. La realidad del mercado y las plataformas digitales com-
plejizan esa situación: “La falta de legislación para plataformas di-
gitales dificulta moneƟzar el propio éxito” (M. Lanzoni, comunica-
ción personal, 10 de octubre de 2025). Subraya además, la tensión
entre el Ɵempo para subsisƟr y el Ɵempo para crear, anhelando
menos Ɵempo dedicado a la subsistencia económica para dedicar
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se a lo apasionante y propio de cada une. En cuanto al trabajo ar-
ơsƟco,  la  mayoría  de lxs  graduadxs realiza tareas autogesƟvas7,
formando redes colecƟvas informales entre freelancers para com-
parƟr información sobre trabajo y derechos. La presión de la era
digital y la actualización constante impone un mercado más exi-
gente, lo que obliga a construir relaciones interpersonales y plan-
tea la posibilidad de cooperaƟvas o productoras formales. “Nues-
tra carrera terminó siendo una gran salida laboral sin querer pre-
tenderlo",comenta Marco, resaltando el cambio radical en menos
de una década.

Sobre la creación de públicos y su estrategia personal Marco
señala que su prácƟca parte de un insƟnto natural y que valora
profundamente la diversidad de públicos e intereses como esencia
de su comunidad. Define su dinámica como “anƟ algorítmica,” ya
que no se basa en la repeƟción mecánica de nichos o estrategias
que funcionaron una vez para luego replicarlas siempre de la mis-
ma forma. Aunque reconoce que existen métodos más efecƟvos
según ese modelo, su recorrido personal es otro. Además, Marco
reconoce que el arte y su prácƟca mutan con el Ɵempo; siendo un
cinéfilo,  comenzó  queriendo  hacer  películas,  pero  hoy  explora

7 La precarización en el arte independiente y autogesƟvo en ArgenƟna está mar-
cada por condiciones materiales limitadas y dinámicas internas que jerarquizan
la producción arơsƟca. Karina Mauro (2018) señala que es fundamental disƟn-
guir entre la precariedad económica y la pobreza simbólica, esta úlƟma entendi-
da como la desvalorización del trabajo arơsƟco que opera a nivel estructural y
excluye a los creaƟvos de la legiƟmación social y económica plena. El trabajo
autogesƟvo se ve atravesado por una lógica de autoexplotación en el contexto
neoliberal, donde las múlƟples tareas que asume el arƟsta-gestor implican un
desgaste que se invisibiliza bajo la narraƟva del “hacer lo que me gusta.” Ade-
más, Mauro describe cómo los espacios autogesƟonados generan capital sim-
bólico que es apropiado de igualitariamente, consolidando jerarquías internas
que refuerzan la precariedad y limitan la circulación equitaƟva de recursos y re-
conocimiento.
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múlƟples formatos, aceptándose múlƟple y abierto a diversas ex-
presiones.

Para el futuro, Marco aspira a retomar el trabajo en grupo y la
colaboración, especialmente la producción junto a amigxs. Cree en
la importancia de aprovechar cada oportunidad para crear, sin es-
perar réditos inmediatos, y subraya que “la inspiración te encuen-
tra haciendo.”

Además, enfoca la atención en la necesidad de organizarse co-
lecƟvamente, romper el tabú de “no se puede hablar de plata,” y
denuncia cómo las políƟcas culturales actuales en ArgenƟna han
desarƟculado un momento prometedor para el cine nacional, ge-
nerando un “mal Ɵming” que afectó espacios clave para la promo-
ción arơsƟca a nivel internacional.

Marco reflexiona sobre las nuevas tecnologías, el límite entre
realidad y ficción, y el rol del arƟsta en construir discursos posiƟ-
vos ante la inevitable influencia de los algoritmos. En este senƟdo,
asume una responsabilidad generacional: “Como millennials, tene-
mos la responsabilidad de ser nexo en la construcción de micro-
universos culturales en la era digital.”(M. Lanzoni,  comunicación
personal, 10 de octubre de 2025)

Así, el relato de Marco se configura como una crónica vital que
atraviesa formación, consolidación, dificultades y esperanza, evi-
denciando la compleja realidad de lxs graduadxs de la Facultad de
Arte y su lugar en el presente cambiante del campo arơsƟco argen-
Ɵno.
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Obra Audiovisual:

RAVILOB - Un documental sobre Bolívar de Marco Lanzoni 
Disponible en YouTube8

Animando objetos: Pañuelitos Blancos de Marco Lanzoni .
Disponible en Instagram9

8 hƩps://www.youtube.com/watch?
si=1gvicCa_oilU_wNV&v=0LfGjwEEcmc&feature=youtu.be
9 hƩps://www.instagram.com/p/DOHOu1hEmGe/
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Animando objetos: gaƟtos de papel de Marco Lanzoni .
Disponible en Instagram10
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Habitar la deriva: escenas y oficios en los pliegues
de la trayectoria de Esteban De Sandi.

Ann Carrera1

Resumen
El ar culo traza la trayectoria de Esteban De Sandi —graduado de la Fa-
cultad de Arte de la UNICEN y trabajador del Teatro Nacional Cervantes—
como una forma singular de habitar la prác ca escénica. A par r de su
entrevista, el texto propone una lectura de la formación universitaria, el
oficio teatral y las ins tuciones como territorios que configuran modos si-
tuados de creación, transmisión y trabajo. La experiencia de Esteban per-
mite observar cómo se entrelazan procesos independientes e ins tucio-
nales, cómo operan las genealogías de maestros y cómo cada espacio de
ensayo, producción y convivencia modela una é ca del empo, de la es-
cucha y de la construcción colec va. Su recorrido vuelve visible una car-
togra a contemporánea del quehacer teatral, marcada por la deriva, la
profesionalización, la precariedad y la con nuidad de un oficio que se
aprende haciendo y habitando la escena.

Palabras clave: Habitar la escena, Trayectorias profesionales, Prác cas
escénicas, Formación universitaria, Trabajo teatral.

Abstract
The ar cle traces the trajectory of Esteban De Sandi—a graduate of the
Faculty of Art at UNICEN and a worker at the Teatro Nacional Cervantes
—as a singular way of inhabi ng theatrical prac ce. Drawing from his in-
terview, the text proposes a reading of university training, the theatrical 

1 Profesor  de Teatro.  Facultad de  Arte  UNICEN -  IMTA (Avellaneda)  -  EMAD
(CABA). acarrera@virtual.arte.unicen.edu.ar
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cra , and ins tu ons as territories that shape situated modes of crea-
on, transmission, and work. Esteban’s experience allows us to observe

how independent and ins tu onal processes intertwine, how genealo-
gies of teachers operate, and how each space of rehearsal, produc on,
and coexistence shapes an ethics of me, listening, and collec ve cons-
truc on. His path makes visible a contemporary cartography of theatrical
prac ce,  marked by dri ,  professionaliza on,  precariousness,  and the
con nuity of a cra  learned through doing and through inhabi ng the
scene.

Keywords: Inhabi ng  the  scene,  Professional  trajectories,  Theatrical
prac ces, University training, Theatrical work.

Hay algo en las trayectorias que siempre se parece a un modo
de habitar. No solo al habitar de Heidegger —ese que piensa la
morada como un campo de sen do antes que un simple refugio—
(Heidegger, 1951/1971), sino también al habitar propio de quienes
transitamos las artes escénicas como si  cada sala,  cada ensayo,
cada ins tución y cada territorio fueran estaciones de una deriva
que no se clausura. En ese sen do, la noción heideggeriana no
funciona aquí como mera cita académica, sino como una forma de
nombrar cómo, en el hacer teatral, habitar implica abrir mundo:
configurar relaciones, modos de estar con otrxs, é cas del empo
y de la escucha, maneras de sostener un oficio que es al mismo

empo búsqueda, comunidad y territorio.
La entrevista a Esteban De Sandi, graduado de la Facultad de

Arte de la UNICEN, permite justamente leer ese habitar como un
movimiento múl ple: entre la formación y el oficio, entre el teatro
independiente y la maquinaria pública estatal, entre la fragilidad
del proyecto personal y la estabilidad de un cargo de planta. Su re-
corrido vuelve visible cómo se entrelazan los espacios donde se 
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aprende, donde se trabaja y donde se crea, y cómo cada uno de
ellos demanda una manera singular de habitar la escena.

En el marco de la sección Cartogra as Graduadas, que releva
modos de circulación profesional de quienes se formaron en esta
casa de estudios, la experiencia de Esteban ofrece un recorte espe-
cialmente fér l porque conecta tres vectores:

La formación académica como andamiaje crí co.
La experiencia ins tucional sólida del Teatro Nacional Cer-
vantes.
La prác ca ar s ca como exploración situada en el cuerpo y
en la escena.

Al escuchar a Esteban es evidente que su recorrido no se define
por una sola coordenada. Él  mismo lo sinte za en la entrevista
cuando afirma que en Tandil recibió “una formación que no sólo
me dio herramientas, sino una manera de pensar la escena y los
procesos”. Ese “pensar la escena” no remite a un marco teórico
abstracto, sino a un modo de entender el  trabajo teatral como
convivencia,  prác ca y conocimiento sensible —muy en la línea
podría pensarse con lo que Duba  ha desarrollado como expe-
riencia teatral y como convivio (Duba , 2007).

I. Formación y andamiajes crí cos: un cuerpo 
que aprende a leer la escena.

La formación que Esteban describe no está aislada de la expe-
riencia. Su paso por la Facultad de Arte incluye no solo materias,
sino par cipación en proyectos de inves gación, ayudan as do-
centes integrando equipos de cátedra y experiencias de dirección
temprana en la Comedia Municipal de Ayacucho y en el grupo de
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teatro independiente “La Pianeta”. Ese tránsito indica una dimen-
sión clave: la universidad no solo enseña, también habilita modos
de hacer. En ese sen do, el devenir docente-inves gador-actor-di-
rector-militante no aparece como acumulación de roles, sino como
expansión.

Cuando recuerda sus años en la UNICEN, lo que destaca no son
“contenidos” sino una manera de estar en los procesos. Algo que
podría formularse así: la formación no lo moldeó, sino que lo ex-
puso a lenguajes, modos de producción y sistemas de trabajo que,
posteriormente, pudo modular en otros ámbitos. Esa exposición
dialoga con lo que Han (2015) advierte sobre la necesidad de recu-
perar un empo de la elaboración, un contrapunto al régimen de
rendimiento. Lejos de la produc vidad acelerada, el trayecto de
Esteban se inscribe en procesos largos, ligados al ensayo, al estar-
con-otrxs, a la observación y a la escucha.

Si en mis ar culos anteriores publicados en este mismo anua-
rio, he trabajado la idea de “habitar el proceso” —como en El en-
sayo: fronteras espaciales y vinculares del convivio— aquí aparece
un eco claro: Esteban habla del ensayo como espacio de aprendi-
zaje, como laboratorio donde “la tarea es más observar que impo-
ner”. Su frase no es menor: la é ca del observador, más cercana a
la prác ca de Bar s o Audivert que a una dirección ver calista, se-
ñala un giro contemporáneo en la pedagogía de la escena.

Bar s  (2003),  en  Cancha  con  niebla,  insiste  en  la  opacidad
cons tu va del teatro y en la necesidad de no despejarla del todo.
Algo de eso opera también en la voz de Esteban: una dirección que
acompaña el surgimiento de materiales sin forzar su cristalización
inmediata.  La posibilidad de permi rle al  teatro que suceda allí
donde algo desobediente se filtra. Esteban parece trabajar desde
esa franja: la dirección como mediación y no como control.
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II. Habitar el Cervantes: ins tución, oficio y convivio laboral. 
Formación con nua, entre maestros, generaciones y lenguajes.

Si una parte de su trayectoria se configura desde la libertad del
circuito independiente, otra se estabiliza en la estructura monu-
mental del Teatro Nacional Cervantes, donde trabaja como asis-
tente de dirección desde 2018. El ingreso a planta permanente es,
en sí mismo, un acontecimiento. En un campo atravesado por la
precariedad y las lógicas de autoexplotación, la permanencia en un
teatro público abre otra tonalidad temporal. 

Allí, el trabajo se vuelve co diano, sostenido, casi ritual. Cuan-
do Esteban relata que el Cervantes implica “otros empos, otras
responsabilidades, otra forma de presencia”, está señalando una
dimensión ins tucional que no siempre se reconoce: el teatro pú-
blico como espacio de oficio, donde los ritmos no responden sólo
al deseo sino también a la función estatal.

Heidegger podría ayudarnos a pensar esto: si para él habitar es
“construir aquello que da cobijo”, el Cervantes no solo con ene un
hacer escénico, sino que estructura las condiciones de posibilidad
de ese hacer. El edificio, la planta técnica, los cuerpos estables, el
calendario de producción: todo compone un mundo. Y Esteban
habita ese mundo desde una doble conciencia —la del creador y la
del trabajador cultural y estatal. 

Aquí el cruce con Duba  vuelve a ser per nente: el convivio
ins tucional no es idén co al convivio independiente, pero ambos
conforman territorios de la experiencia. Esteban se mueve entre
ellos; no los piensa como opuestos, sino como capas de un mismo
oficio. Y en esa convivencia múl ple aparece una tensión fecunda: 
cómo mantener la potencia poé ca sin perder la responsabilidad
del funcionamiento técnico.

Otro eje fuerte en la entrevista es su paso por dis ntos maes-
tros:  Federico  León,  Ricardo  Bar s,  Pompeyo  Audivert,  y  en  el
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campo de la dramaturgia Kartún,  Barchilón,  Vilo,  Tantanián.  No
son nombres arbitrarios: son genealogías.

Si lo contemplamos desde la mirada de Kartún, por ejemplo,
podríamos pensar el teatro como un oficio que se transmite arte-
sanalmente. Su frase “la dramaturgia es un trabajo de mesa, pero
también un trabajo de oído” (Kartún, 2017) resuena en la manera
en que Esteban describe su modo de asis r direcciones. Él insiste
en la escucha: escuchar el material, escuchar a los actores, escu-
char al director o directora. Esa escucha es, precisamente, una for-
ma de habitar la escena. 

Audivert, por su parte, piensa el actor como “sujeto en trance”,
ligado a un umbral entre lo cierto y lo incierto. Esteban parece re-
coger algo de esa vibración en la forma en que narra su experien-
cia en procesos donde lo inesperado aparece como motor.

Lo mismo ocurre con Bar s y su insistencia en la niebla. Cancha
con niebla propone que la dirección se haga cargo de su propio lí-
mite. Esa é ca está presente cuando Esteban relata procesos don-
de la tarea es acompañar, no fijar; sostener un clima, no cerrar
sen dos prematuramente.

III. Habitar como noción metodológica y polí ca. 
Pedagogía, transmisión y modos de hacer.

A lo largo de la entrevista, aun sin nombrarlo explícitamente,
Esteban habla de habitar. Habitar el ensayo, habitar cada rol, habi-
tar el Cervantes, habitar el propio cuerpo que aprende. Ese habitar
se vuelve una clave para leer toda la trayectoria. Y aquí Heidegger
vuelve a ser  un interlocutor contundente:  “Construir  es  propia-
mente habitar” (Heidegger, 1951). La escena, entonces, no es solo
producción; es construcción de un modo de estar en el mundo.
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En paralelo, Byung-Chul Han (2015) advierte que en la sociedad
del rendimiento ya no se habita: se circula, se acelera, se mul pli-
ca. Frente a ese régimen, el trabajo ar s co (y especialmente el
teatral) todavía ofrece espacios de resistencia. Ensayar, trabajar es-
cenas, acompañar procesos, implica otra temporalidad: un empo
lento, compar do, que no se mide en produc vidad sino en reso-
nancia.

Esteban, sin teorizarlo, encarna ese contrapunto. Su modo de
narrar  los  procesos  está  atravesado  por  una  é ca  del  empo:
“cada obra ene su ritmo”, “cada equipo trabaja dis nto”, “uno
aprende de estar ahí”, afirma a lo largo de la entrevista. No son
frases sueltas: componen una filoso a prác ca del oficio.

En varios momentos Esteban vuelve sobre su rol docente: la
importancia de haber sido ayudante de cátedra, la experiencia en
grupos comunitarios, la coordinación de la Comedia Municipal de
Ayacucho. Lo pedagógico no aparece separado de lo ar s co, sino
integrado. Hay una transmisión que no es ver cal, sino conviven-
cial.

Aquí, mi propia línea de inves gación dialoga de manera direc-
ta: si en Ensayos para habitarse propongo que toda prác ca escé-
nica es también una prác ca pedagógica, porque el cuerpo en es-
cena aprende a la vez que hace, entonces la trayectoria de Esteban
confirma esa intuición. Él aprende mientras dirige, aprende mien-
tras asiste, aprende mientras enseña. La relación maestro–discípu-
lo no desaparece, pero se vuelve rizomá ca.

Ure, en Sacate la careta (2012), insiste en que la pedagogía tea-
tral debe ser polí ca, en el sen do de despertar la sensibilidad crí-

ca y no reproducir modelos. Algo de esa idea vibra en la forma en
que Esteban concibe su rol docente: no formar intérpretes “efi-
cientes”, sino acompañar el descubrimiento de lenguajes propios.

93



Pensar la trayectoria como cartogra a implica entender que los
territorios importan. Ayacucho, Tandil, CABA no son meros lugares.
Son escenas. Cada una produce condiciones dis ntas de existencia
teatral.  Esteban se formó en un territorio donde la Facultad de
Arte ene una presencia enorme en la vida cultural. La circulación
hacia Buenos Aires es un pasaje frecuente para graduadxs, pero no
por ello sencillo.

Cuando él afirma que llegar a CABA fue “como aprender otro
idioma dentro del mismo teatro”, aparece una idea fuerte: la pro-
ducción porteña ene lenguajes, sistemas de trabajo y circuitos
que requieren un nuevo aprendizaje. Esa adaptación, lejos de bo-
rrar lo anterior,  lo resignifica.  La formación adquirida se vuelve
brújula.

Y al mismo empo, el retorno conceptual a Tandil (que hace en
la entrevista)  muestra la persistencia de una iden dad forma va.
No como nostalgia, sino como matriz.

IV. Conclusión: cartogra as que laten

La entrevista con Esteban no es un documento neutro. Es una
escena. Una escena en la que se entrecruzan ins tuciones (UNI-
CEN, La Comedia Municipal de Ayacucho, El Teatro Nacional Cer-
vantes), maestros, territorios, obras, procesos, polí cas culturales
y modos de habitar la prác ca escénica.

Si algo deja claro su recorrido es que la estabilidad ins tucional
no cancela la búsqueda poé ca, y que la formación universitaria si-
gue siendo un espacio decisivo para producir ar stas con mirada
crí ca y sensibilidad é ca. También deja claro que la prác ca tea-
tral —como decía Duba — es siempre una prác ca convivencial.
Y en ese convivio, Esteban habita: habita la deriva, habita los equi-
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pos, habita la incer dumbre, habita las ins tuciones, habita la es-
cena.

Ese habitar —que es movimiento, decisión, riesgo, paciencia y
escucha— cons tuye el mapa vivo de una trayectoria que, lejos de
cerrarse, sigue trazándose.
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TEATRO

¿Cuánta erra ocupa un cuerpo?

de Gabriela Pérez Cubas1

La vida solo puede ser entendida mirando hacia atrás.
 Pero hay que vivirla mirando hacia adelante.

S. Kierkegaard

En escena, la actriz hace listas. 

El trolebús, 
los pa nes, 
el triciclo,
el monopa n. 

1 Gabriela Pérez Cubas es actriz, licenciada en Teatro, magister en Artes Escéni-
cas, profesora adjunta en la carrera de Teatro de la Facultad de Arte de la Uni-
versidad Nacional del Centro, a cargo de las cátedras Expresión Corporal II y Di-
dác ca de la Actuación. Allí mismo, dirige el Grupo de Inves gación en Técnicas
Corporales para la Escena. Su desempeño como actriz, inves gadora y docente
se centra en el estudio del cuerpo como sujeto y objeto del arte teatral. Ha reali-
zado postgrados sobre el entrenamiento del actor en el Ins tuto Superior de Ar-
tes (La Habana – Cuba) y en la Universidad Nacional de Heredia (Heredia – Costa
Rica). Ha par cipado en numerosas puestas en escena como actriz y directora.
Sos ene, junto a otros colegas, un grupo de teatro independiente en la ciudad
de Tandil. Ha publicado sus trabajos en diversos congresos y en dis ntas revistas
especializadas del país y del exterior. gperezcubas@gmail.com
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el carrito con rulemanes, 
el carro rado a caballo,
la bici del afilador,
la bici con rueditas,
las bicicletas con asiento banana.

La Niña. 

Mi  hermano  ene  una  bicicleta  con  asiento  banana,  azul,  con
trocitos plateados que destellan al sol. El respaldo alto, de caño
cromado,  como el manubrio que te deja los brazos en forma de U.
Él inventa un detector de pozos, es un frasco con piedritas que

n nean cuando la bici se mueve. Ata el invento a la horquilla y
me invita a probarlo.

Sacudón/pozo, pozo/sacudón. Mi hermano insiste en pasar por los
terrenos más complicados.

Yo. - En la vereda de vainillas funciona el invento, despacito,
pero funciona… ¡anda por ahí…! ¿Por qué no esquivas la
vereda de la panadería? ¡Se levantó toda con el lo ese! 

Él. - ¡Es para ver cómo funciona el detector Gabriela! ¡No
seas tan llorona!

Llorona me dice…

Yo. -  ¡No doy más!  ¡Yo me bajo!

Exclamo al final, al borde de la desesperación, sin saber aún que
esa es mi primera deserción.  
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Todo empieza  con un fuerte  malestar,  es  sico  y  no,  un cólico
existencial,  un  impulso  que  no  se  puede  ahogar,  crece  en
intensidad  hasta  conver rse  en  un  huracán  que  sacude  todo.
Cuerpo y existencia. Arrasa el huracán, no para. 

El tren,
el colec vo,
el avión,
el barco.

Viajamos con mamá en el “Vapor de la Carrera”. El “Vapor” hace el
trayecto que une Montevideo con Buenos Aires. Conozco a Buenos
Aires a través de un ojo de buey.  Es grande Buenos Aires. Me llena
el ojo de buey. Humo y edificios a lo lejos. Inmensa la oficina de
migraciones. Tengo el sello de extranjera.  

Las primeras alterna vas se buscan  en los medios de transporte.
Llegado el caso, migrar, volverse extranjero, es una opción drás ca
pero efec va para calmarse un poco.  En este lugar  del  mundo
sabemos mucho de migraciones. De llegadas y de par das.  Los
que vinieron. Los que se fueron. Ancestros y descendientes en un
viaje a todas partes. ¿Un viaje circular? El riesgo está en seguir
mirando el lugar de par da y no el de llegada. Al final, todos los
lugares son uno en una misma. 

Caminar,
trotar,
las carreras, 
correr.

Hasta quedar sin aliento. Hasta necesitar ventolín. Hasta las ganas
de vomitar.
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Manos y rodillas raspadas, correr, tropezar, volar desde la hamaca,
aterrizar.  Agua y jabón -dice mamá - es lo mismo que alcohol y el
agua blanquecina se mete en la carne viva. Eso duele más. 

El agua es un claro ejemplo de lo que digo. Ella circula, cambia de
estados y sin embargo  siempre es agua. Camino por la rambla
siguiendo el sol hasta verlo entrar en el mar. Me siento con las
piernas colgando hacia el agua. Cuento para adentro … 1, 2, 3…
hasta 189 hoy y el sol se pone… Miro… pienso… La can dad de
cosas que piensa una cuando no piensa en nada… Nosotros, el
planeta es setenta por ciento agua. ¿Por qué le decimos planeta

erra ? Si  el  agua se sacude y cambia ¿porque no lo  hacemos
nosotros?

El Río de La Plata es marrón todo el empo,  puede ser negro al
llegar a Buenos Aires, oler a petróleo.  

Yo.  - ¿Qué es ese olor mamá?

Ella.  - Petróleo

Yo. - ¿Y qué es? (No explica lo de los fósiles y todo eso) 

Ella. - Es de dónde se saca la na a.

Yo. - ¿Te pensás que no sé que la na a sale de los autos? El
encendedor de papá ene olor a na a, fuerte, rico el olor.
Yo lo prendo, cuando vos no me ves. 

Este río es más raro, es casi el mismo en las dos orillas, pero acá
crece cuando llueve, se desborda. Camino, con el agua hasta las
rodillas y los pantalones arremangados. Flotan las cosas perdidas. 
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Ella. - ¡No toques nada que son porquerías! 

Y aunque los habitantes de cada orilla nos parecemos, tengo que
aprender a hablar.
Acá se les dice zapa llas a los championes.
Facturas a los bizcochos.
Sándwich a los refuerzos.
Guardapolvo a la túnica.
Son pibes los chiquilines
Y colec vo el ómnibus.
Se llama pava a  la caldera..
Y es gaseosa el refresco. Existe la seven up. 
El helado es helado.

Pororó se le dice al pochoclo!
En el asado se come choto,
Carlos Gardel nació en Tacuarembó,
La Cumparsita es uruguaya,
el dulce de leche es CONAPROLE.

Tierra de inventores el Uruguay. Como mi hermano, que también
inventa  una caja tragadora de objetos. Es una caja con agua y

erra. Es barro. Barro chirle. Todo objeto que se introduce en la
caja, en cues ón de minutos desaparece. Las cosas más pesadas,
una pila, una tuerca grande, desaparecen más rápido, un soldadito
de plás co demora, bastante. Ahí, medio que me avivo, pero igual
admiro al inventor.  Me toma cerca de veinte años darme cuenta
que mi hermano no inventa nada. Ya para entonces él estudia 

arquitectura.  Y  yo teatro.   Él  desarrolla el  impulso de construir
cosas. Y yo el de creerme todo. Crédula, bien crédula, arrastrando
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mis  ilusiones  como a  un  collar  de  melones  cuando  escucho  al
filósofo que dice: 

“¡Desertar, desertar!, cuando el mundo se vuelve un lugar hos l y
las  cosas  -  tal  como  las  conocemos-   se  vacían  de  sen do,  la
alterna va  es  desertar  para  encontrar  nuevas  formas  de
habitarlo!” 

¿Y para dónde voy? (Las fugas son siempre hacia adelante). ¿Y que
me llevo? (Lo que sos) Yo soy lo que recuerdo.  

La abuela Tita se pinta los labios rojo carmín. Se pone su mejor
ropa. 

Pollera de lana hecha con modista,
pullover tejido a mano, 
tapado de paño con botones nacarados, para el invierno. 
Ves do fresco y floreado para el verano. 

Caminamos de la mano con la abuela cuatro cuadras hasta llegar a
la avenida, ahí están el club y la iglesia. Los sábados de invierno,
vamos a la iglesia. Nos sentamos en el úl mo banco a ver pasar a
las novias. Asis mos del primer al úl mo casamiento, la abuela por
lo bajo comenta:
la calidad del ves do;
lo que se pusieron los parientes;
el apuro de algunos por casarse (Dios me perdone, dice la abuela
cuando comenta eso). 

Los parientes de la novia, de éste lado… Los del novio del otro. El
pasillo  los  divide,  como una grieta entre parientes  polí cos.  Se
nota quién paga la fiesta, siempre hay más parientes de ese lado.
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La abuela observa admirada todo el ritual, yo la observo a ella. La
puerta se abre y aparece la novia, 

el ves do blanco, 
los ramos de flores, 
el hombre de traje que la lleva del brazo. 

La abuela saluda emocionada a todos los que le pasan por delante.
Varias veces en la noche se canta el Ave María,

suena un órgano,
nos damos la paz, 
me dan besos, 
nos arrodillamos en el escaloncito que ene el banco de enfrente
(reclinatorio, dice la abuela) 
y aprendo a persignarme. 

La mismas cuatro cuadras de la mano de la abuela, pero esta vez
es verano. Vamos al club.  Vemos a las murgas en el tablado, que
es un escenario que se levanta con tablones para la ocasión. Si lo
de las novias me impresiona,  lo de las murgas me sacude. Son
hermosas.   Se  pintan,  usan  trajes  de  colores… sombreros.  Acá
también hay ritual sagrado. Cuando empieza a cantar, la murga es
como un ventarrón que te agarra de frente, te despeina y te lleva a
un lugar dis nto, del que no quiero salir. 

(se oye la introducción de La despedida de El Gran Tuleque) 

Entonces,  la  ansiedad  por  saber  que  me  llevo.  Y  la  marea  de
recuerdos  que va  organizándose sola.  Ni  buenos,  ni  malos,  me
llevo los recuerdos que enseñan sen do. 
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Camiones y colec vos van repletos de gente por la avenida. Llevan
bombos, llevan banderas. 

La gente festeja, se ilusiona, cree. Tienen cornetas de plás co de
sonido estridente. Argen na acaba de ganar el mundial. ¡Kempes
el matador! Sostengo con emoción una banderita argen na.

“25 millones de argen nos, jugaremos el mundial, 
Mundial la justa depor va sin igual, 
mundial un grito de entusiasmo universal.
Vibrar, soñar, luchar, triunfar, 
luciendo  siempre  sobre  la  ambición  y  la  ansiedad,  temple  y
dignidad”.

Llevo ilusiones y engaños, magos y mercachifles, joyas y oropeles,
alegría y tristeza, vida y muerte.

Tres cosas tres. El escándalo. 

1- Alexis es mi mejor amiga. Vive cruzando la avenida. Una tarde
ella sale de su casa en bicicleta para visitarme. Un taxi no la ve y la
atropella, Alexis se da tremendo porrazo contra el asfalto. La visito
y veo su cara llena de pequeñas piedras incrustadas.  

2 – En la esquina de casa, hay una barraca que vende garrafas de
gas.  Es  de tarde,  en verano,  cuando desde mi  balcón veo una
enorme llamarada.  Algo  falla  en  la  barraca  y  todo  explota.  Un
hombre se quema ahí. 

3- Le llevo lechuga a mi tortuga. Con la lechuga en la mano busco a
Manuelita en la terraza. Ahí está, quieta, con los ojos para afuera,
aplastada. Nadie se atribuye el atentado pero mi mamá la levanta,
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la envuelve en papel de diario y la en erra en una maceta. “Ahora
ella ahora se va a transformar en planta”. ¿En qué po de planta?
¿Cómo  se  come  la  planta  a  una  tortuga?  ¿Porqué  encima  de
aplastarla la llenamos de erra? Pavada de semilla va a tener. ¿Y
que va a dar, tortuguitas? Muerta la tortuga. 

Mi hermano y yo empezamos con que no nos queremos morir.  Lo
decimos de noche, antes de dormir. Arrancamos bajito y vamos
aumentando el volumen.
Se levanta mamá, nos prende la luz. 
Se levanta Papá, sale a la terraza a  fumar y se ra pedos. 
Mamá va de un cuarto al  otro,  intentando consuelos.  Nos trae
vasos y vasos con agua. Nosotros gritamos.
Mamá grita para que papá la venga a ayudar. 
Entra papá blandiendo una chancleta: 
¿Qué pasa acá?  ¡Se duermen y se dejan de joder!
Silencio
(Esta escena se repe rá infinidad de veces. Acá nadie se quiere
morir)

A las cinco de la tarde 

La tele en casa empieza a las cinco de la tarde. Los tres chiflados, El
Gordo y El Flaco, dibujitos. A la hora de la cena, el no ciero. 
Cenamos. Oímos un comunicado de las fuerzas armadas.

Cenamos. Oímos un comunicado de las fuerzas armadas.
Cenamos. Oímos un comunicado de las fuerzas armadas.

En  la  pantalla  exhiben  fotos  y  datos  de  personas  que  están
requeridas por las fuerzas armadas. Aparecen, de a uno, mis os.
Menos Omar, que no lo encontramos nunca. Ni la a Mirta, que
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está  en el  lugar  donde le  dejan lavar  la  ropa.   Sector  E,  celda
cuatro.

 - “Ni una palabra de esto en la escuela”, dice mi padre.

Diáspora. Deserción forzada, Desparramo de familia por el mundo.

En el cine veo Dumbo, su Mamá está presa por defenderlo de las
burlas de los demás. El dueño del circo la golpea,  la encadena y la
encierra en un carromato lejos de todos. Dumbo se hace amigo de
un ratón, que lo lleva hasta donde está su mamá. Al verlo, ella saca
su trompa entre las rejas del carromato, lo acuna y le canta:  “Hijo
del corazón… deja ya de llorar, junto a  yo voy a estar y nunca más
te han de hacer mal…” 

Yo creo que Walt Disney perdió a su mamá de chiquito. Su papá se
casó  con  una  madrastra  que  lo  maltrataba  y  por  eso  inventó
mundos de ilusión, para desertar. En esos mundos, él quería ser
princesa, pero los empos no lo ayudaban, entonces se congeló
esperando  que  la  cosa  cambie.  Ahora  podrías,  Walt,  salir  del
closet, del freezer, podrías salir.

La Joven

No hay mucho clandes no por hacer, porque todo es clandes no. 
Entonces me porto bien. Lo único loco, lo prohibido, es hacerse la
rata … y que no te descubran. Los cancheros se hacen la rata sin
ser descubiertos. 
La casa de Fernando es el búnker elegido para la primera rateada,
sus padres no están a esa hora. Fernando ene un departamento
para  él  solo  y  un  disco:  “Una  noche  en  la  ópera”  de  Queen.
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Rapsodia Bohemia  ene,  es todo:  rock, música clásica, ópera … la
misma mezcla loca de las murgas. 

- Me voy, que ya es la hora.

Y en la  puerta Fernando me zampa un beso con olor  a cherry
lyptus  que  siento  como  una  medusa  en  la  boca.  Tan  boleada
quedo  que me bajo los siete pisos por la escalera. 

En la vereda me espera Blanca, mi amiga, le cuento.

- Eso es un chupón.

Me  dice  Blanca  que  ya  ene  experiencia.  Raro  el  chupón.  Esa
noche me cuesta dormir. 

Ensayo con Blanca los chupones en los azulejos. Al beso hay que
agregarle la lengua. Di cil cerrar la boca y sacar la lengua. Hay que
ensayar.
 
Para ensayar besos están los asaltos. 

Voy al asalto en la casa de Pablo, evento en el que haré oficial mi
noviazgo  con  Fernando.  Al  beso  le  sigue  el  noviazgo.  Beso  en
público confirma noviazgo. 

Llego, con un plato con pascualina que me da mamá, 
el flequillo es rado durante seis horas como un Ángel de Charlie, 
brillo labial de fru lla en la boca
y mi primer corpiño estrenado para la ocasión. 
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Lo primero que veo es a Fernando de la mano con Blanca. ¡Mi
amiga!  Estar  de  la  mano  en  público  confirma  noviazgo,  beso
robado no. ¡Turro Fernando! Encima Blanca sabe dar chupón.
Me  paralizo,  un  sudor  frío  me  recorre  la  espalda  que  ya  está
siendo perforada por los ganchitos del corpiño. Me quedo quieta
en un rincón sin  saber qué hacer,  viendo como mi  flequillo  se
esponja como un erizo. El  flequillo dura y sirve para la primera
impresión,  entrar  y  que todos te  vean,  el  corpiño que se note
también. Pero el flequillo se eleva al mismo empo que mi ánimo
se derrumba. (Gabriela no es fea, le dice mi abuela a sus vecinas,
pasa que ene el pelo crespo).

Se me acerca Pablo, me despega el plato de las manos y me saluda
sonriente. Quiero que la erra se abra y me trague entera, con
corpiño y todo. Pero es tarde, ya me vieron. Pasan los rápidos,
siguen  los  lentos,  como  puedo  me  las  rebusco  para  salir  del
entumecimiento  y  ponerme  a  bailar.  Llega  mamá,  salvadora,  a
buscarme.  Al  despedirme,  Pablo  me  devuelve  el  plato  de
pascualina,  intacto,   me saluda y me entrega una car ta.  Sigue
sonriendo delante de mi mamá… como un tomate la cara… mamá
se hace la que no ve que me da la carta y me apura.
Pablo me invita al cine. 

Las funciones de la ma née colocan a los besos en una instancia
superior. Ya no es el beso robado, es un beso pensado, deseado,
un beso inevitable. La película no importa … la oscuridad…

Vamos los mismos del asalto, también están Fernando y Blanca
que  se  exhiben  im-pu-nes,  como  si  la  traición  más  infame  no
pesara sobre ellos. Todos en una misma fila todos y en la pantalla
Tiburón,  Delİn y Mojarrita son tes gos de mi primer beso con
Pablo. 
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Estoy de novia.  

La  morocha  de  ABBA y  Raffaella  Carrá bailan  conmigo  en  mi
cuarto. Sin golpear aparece mi hermano:

Él. - ¿Qué haces Gabriela?
Yo. - Nada.

Lo que me ha costado desertar del mundo infan l para entrar en el
de los adultos! Otra que los porrazos de la plaza… Al crecer hay
que  hacer  encajar  el  cuerpo  mutante  en  las  normas  adultas  y
encima  siendo  mujer.  ¿A  Dios  o  al  des no  debo  agradecer  la
presencia de un hermano mayor en mi vida? Ese ministro ka iano
capaz de conver rte en insecto solo con una mirada, un animal
oloroso y peludo dispuesto a hacerte sufrir en tu casa lo que él ya
padece en la escuela. 

Canto Aurora a las siete y media de la mañana en el pa o de la
escuela, dura de frío y sueño. En fila, firme como soldado, piel de
gallina en las piernas, los brazos pegados al cuerpo. Vista al frente 

y de reojo a la maestra, rogando que no te fulmine con la mirada.
Con las manos atrás ella camina entre las filas y con la pera hace
señas de silencio, distancia de un brazo. 

El guardapolvo todo abrochado.
Las medias subidas, 
el elás co aprieta y pica atrás de las rodillas. 
Los puños limpios. 
El pelo atado, en una trenza rante para que no entren los piojos y
para no cerrar los ojos nunca más. 
El maestro Juan Carlos, en sép mo, sabe que las hormonas nos
mandan.  Abrazo  a  la  entrada  y  amenaza  de  coscorrón  ante  el
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riesgo de desbande grupal (iniciado siempre por los varones). El
maestro nos enseña a escribir cartas, escribo:  

“París, junio de 1990 

Querido maestro:

Espero que al recibo de esta carta se encuentre usted bien y en
compañía de su familia. Me hallo en este país terminando mi curso
de artes dramá cas. Pronto regresaré a la Argen na en una obra
en la cual tendré uno de los principales papeles.

Después de tantos años no me olvido nunca de mi aula y de mis
amigos.

¿A qué no sabe lo que me pasó? Me encontré con Andrea Vilchez
estaba de paso por esta ciudad. Es muy delgada y bastante alta,

ene una silueta esbelta y pronto se casará. Su cabello es rizado,
ene  una  amplia  sonrisa  y  una  gran  dentadura,  su  piel  sigue

siendo  tostada  y  sus  ojos  simpá cos.  Pronto  se  radicará  en
Dinamarca.

De mi le puedo contar que luego de presentar la obra en Argen na
me radicaré en E.E.U.U.

Espero encontrarme con Andrea Arroyo.

Bueno ya debo terminar esta carta, para mi muy breve, prometo
escribirle muy pronto y mandarle más no cias de este hermoso
lugar, muchos saludos su alumna que siempre lo recuerda.

Gabriela”
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Aterrizaje  forzoso  en  la  secundaria,  cuatrocientas  mujeres  y
ningún varón. 
Miento, un varón. 
Colegio Comercial de Señoritas N° 17 Dr. Pascual Guaglianonne.  
Cuatrocientas mujeres y una foto del Dr. Pascual. 
Y un busto de Sarmiento. 
Cuatrocientas mujeres en flor y dos hombres, uno en papel, otro
en yeso. 

A la salida nos esperan los varones del industrial y el delineador
derri éndose en el bolsillo hasta poder pintarme. En estampida
hacia la puerta, nos de ene Benito, la directora de la ins tución:

-“No vayan a salir corriendo a  meterse debajo de los sobacos
de los varones que las esperan en la puerta para caminar así”.

¿Así cómo, La Benito?.¿Así abrazados será?
Silencio.
Guerra.

Un presidente borracho juega a los soldados con los pibes en el
sur,
Pinky y Cacho Fontana hacen una colecta en la tele:  chocolates,
medias y guantes para ganarle a los ingleses, 
el borracho, los diarios y la tele nos dicen que vamos ganando. A
los pibes ni el chocolate les llega. 
Terror  y desconfianza,  
por los juegos, 

Por las transas, por las canas
Por las panzas, por las ansias
Por las rancias cunas de poder
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Locuras de poder…

¡Vení que te abrazo La Benito! Desertemos abrazadas, sobaco con
sobaco. Todos abajo de los sobacos de todos. ¡Los sobacos son
trinchera, La Benito! 

Esa certeza la cargo.

La profesora de literatura nos lleva a ver “El lazarillo de Tormes” a
un teatro pequeño. Actúa Gustavo Garzón, un solo actor inventa
un  mundo.  Me  avergüenza  cuando  viene  a  saludarnos,  está
transpirado y los ojos le brillan, como si llegase corriendo de otro
lado.

Este actor está desertando sin moverse del lugar. Ahora lo sé. Y
actuando invita a la gente a desertar con él. (Claro, pero si pone
eso en el programa no entra nadie). Son cosas que no se dicen.
Pero están.

La chica de Flashdance sabe de eso.  Ella baila y baila hasta lograr
que los jurados del ins tuto de danza bailen con ella. 

¡Quiero eso! Clases de danza jazz en un garaje del barrio. 

Badanas, 
polainas de lana, 
calzas de lycra, 
todo comprado en Once. 
Malla no. La malla más adelante. 
Repe mos las mismas coreogra as hasta en los sueños, igual que
la chica de Flashdance. Muestra de fin de año en el Cine Teatro
Fénix Flores, un olor el teatro… oscuro, húmedo, fantasmal. Mismo
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atuendo. Malla aún no. Malla de baño de mamá, con lentejuelas
cosidas  y los breteles acortados para que no se me caigan.

La  platea  repleta  de  familiares  que  esperan  ver  salir  a  sus
bailarinas.  Desfile  de  grupos  de la  zona.  Le  toca el  turno a  mi
grupo. Respiración profunda y a escena: salto al frente desde la
cadera  con  los  brazos  en  alto/  tres  pasos  derecha,  derecha,
izquierda/  giro  completo  mirando  a  un  punto  fijo  para  no
marearme…  Pierdo  de  vista  el  borde  del  escenario  y  me
desparramo en la platea. Desde ahí, salto como resorte de vuelta
al escenario y al grupo.  

“Te  compraste  el  teatro”  -  Me  dice  la  profe  tratando  de
consolarme,  “  ¿La  pasaste  bien?”  No.  Pero  me  vi  a  mi  misma
desde afuera, casi que volando de vuelta al escenario. Y no supe ni
como. 

No vuelvo más a las clases de danza jazz. Tampoco vuelvo a mí
misma cómo me reconozco hasta entonces. Desembarco en la 

juventud y en la ciudad, como después de una lluvia, aparecen
personas  que dicen y  hacen las  cosas de otra manera:  son los
ar stas.  No es que no estuvieran antes,  es que no se los veía,
ahora  florecen,  la  democracia  los  riega.  Sus  obras  son  como
preguntas que lanzan al mundo, invitaciones a desertar, aunque
sea  por  un  rato.  Y  como  son  un  montón,  hacen  ruido.  ¿Para
despertar al resto será? 

Sopla ruido de ar stas y con ese empuje subo la escalera de la
vieja  casa  de  la  calle  Independencia.  Casa  húmeda,  oscura,
fantasmal,  como el  Cine Teatro Fénix.  Allí,  la  gente sentada en
gradas escucha al maestro de teatro.  
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Él nos abre preguntas, como provocaciones para desertar de los
sen dos  co dianos.  Ahí  resuenan  las  murgas,  los  juegos  de  la
infancia,  las  invenciones ilusas.  Y mientras el  maestro habla las
cosas cobran otros sen dos, otros mundos posibles se edifican. Y
en esos mundos una siente que puede pisar erra firme, creada a
par r de sus propias respuestas. 

Y  soy  yo,  y  somos  nosotros,  con  nuestras  certezas  siempre
cambiantes, pero propias,  que nos sirven para conjurar aunque
sea de a ratos la locura y la muerte. Ese es mi territorio.

Tengo todo lo que necesito para desertar, mi erra y mi memoria. 

Todo no, me falta algo…

Un escenario, aquí y ahora 

Querido maestro:

Tarde llega la carta porque no sé a donde enviarla, usted desertó
hace  un  empo  de  la  vida  -  deserción  no  deseada,  pero
insoslayable  -  y  su  profeso  materialismo  dialéc co  me  impide
recurrir  a  cualquier  forma  de  espiri smo.  Me  hallo  en  este
momento  actuando,  no  estoy  en  París  como  le  dije  al  otro
maestro, mi tournée ha sido más bien la noamericana, aunque no
descarto ese viaje en algún momento. Después de tantos años no
lo olvido, ni tampoco a sus clases. 

¿A qué no sabe lo que me pasó? Lo que aprendí con usted me
sirvió para armar mi propio territorio, caminar siendo coherente
entre lo que siento, pienso, digo y hago, como nos repe a siempre
apasionado. 
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A veces se hace di cil, se generan tensiones entre la realidad y los
mundos propios, pero siempre se corroboran sus postulados: la
acción humana, con todo el  ser implicado en ella,  construye el
mundo.  

Acciono  en  la  deserción  ahora,  maestro,  no  es  una
irresponsabilidad ni un olvido, es un deseo profundo de cambiar
las cosas. Le escribo esta carta para incluirla entre lo que me llevo.
Pisando la erra que usted me enseñó a construir.

Nos  estamos  viendo,  maestro,  en  cualquiera  de  los  universos
paralelos que podamos habitar. 

Reciba mi profundo abrazo.

Gabriela

Epílogo 

Repaso de los acontecimientos que llevan al desenlace. 

Los novios saludan en el atrio, 
las murgas cantan su re rada, 
las novelas policiales muestran a los protagonistas tranquilos con
el caso resuelto. 

En mi epílogo no resuelvo nada. Y menos me quedo tranquila, si
estoy desertando… Pero me llevo lo mío, mi poco de erra, algún
lugar  habrá.  ¿Cuánto  puedo  ocupar?  ¿Cuánta  erra  ocupa  un
cuerpo? Este es el volumen y el peso de mi traslado, incluye el
lastre de cosas que no quiero,  pero me siguen, como resabios.
Regustos, dice mi a con sus palabras de literatura en sepia.  Es
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una deserción en soledad y a la vez concurrida, por lo mío y lo de
otros. La carta al maestro de sép mo es el un oráculo, la carta al
maestro  de  teatro  confirma esa  predicción.  Tocata  y  fuga  para
sostener el mundo que aprendí a amar… El teatro… Valija de doble
fondo, bolsillo de payaso, manga de mago: sacas y sacas y siempre
hay más.  
De eso no puedo desertar. Y no quiero.  

Re rada, como el úl mo cuplé de las murgas. ¿Quién se anima a
hacer lo propio?
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Reseña de la obra teatral
¿Cuánta erra ocupa un cuerpo?

De Gabriela Pérez Cubas. 

Miguel Ángel Santagada1

Reseña, crí ca. 

“¿Cuánta erra ocupa un cuerpo?” nos interroga con la fuerza
de las vivencias inolvidables de la infancia por sen dos trascen-
dentes  que pudimos o no pudimos vislumbrar  con el  paso de
nuestros años. Así, invita a contemplar nuestras propias experien-
cias en el relato tan singular de una chica que hoy es mujer, que
llegó alguna vez a Buenos Aires desde Montevideo, y que a lo lar-
go de los años descubrió con asombro su ingenuidad, la arbitrarie-
dad de los dialectos rioplatenses, junto con el amor, la pasión  y el
arte teatral.

Los espectadores debemos a estos hallazgos el goce de la sol-
vencia expresiva de una corporalidad y una maestría  vocal que
destacan en una escenogra a minimalista. El relato y la actuación
transitan por el espacio escénico donde se ubican, según una re-
gularidad a intuir por el juego de las sorpresas en el que de vez en
cuando  puede  naufragar  la  incer dumbre,  envases  de  cristal
transparentes y frágiles apenas protegidos por rollos de papel des-
plegados como al azar.

Un espectáculo que abre de un modo singular el horizonte de
la in midad con la vigorosa incandescencia de lo elementalmente 

1 TECC – Facultad de Arte – UNICEN. miguelsantagada@gmail.com
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humano, que si brilla aún entre las tenebrosas iniquidades del pre-
sente es, afortunadamente, por lo que debemos al arte indepen-
diente y al compromiso crea vo de nuestros ar stas.   

Ficha técnica y ar s ca. 

Unipersonal: “¿Cuánta erra ocupa un cuerpo?” 
Actuada, dirigida y escrita por Gabriela Pérez Cubas.
Asistencia de Dirección: Fá ma Llano.
Asistencia Técnica: Gustavo Primucci. 
Asistencia Dramatúrgica: Pepo Sanzano
Música: Guillermo Dillon.
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UNA DEUDA DEL BIEN

Reseña del libro  El Teatro y la Historia volumen 2. Facultad de
Arte  de la  Universidad Nacional  del  Centro de la  provincia de
Buenos Aires y Consejo Provincial de Teatro Independiente CPTI
(Eds.). Año 2025; 342 pp.

Los textos teatrales que conforman este segundo volumen de
El Teatro y la Historia refieren al período que en Argentina se ex-
tendió desde 1816 a 1831, es decir entre la Declaración de la In-
dependencia y el inicio del gobierno de Juan Manuel de Rosas.
En este marco temporal se produjeron intensos enfrentamientos
políticos, temas que fueron tomados en cada uno de los textos
teatrales que componen este volumen.

El libro tiene un prólogo de Marcelo Valko y una Introducción
de Agustina Gómez Hoffman y Oriana Labourdette. Está confor-
mado por trece textos de autores y autoras procedentes de dis-
tintos puntos de la provincia de Buenos Aires, ya que el proyecto
generador –El Teatro y la Historia, concebido por Lito Cruz– estu-
vo inicialmente circunscripto a la ciudad de La Plata en el año
2007 y luego pasó a ser de carácter provincial. Los textos que lo
integran son  Mar de fondo  de Patricia Ríos (La Plata), Palomas
del General de Gabriela Lorusso (Mercedes), La razón de las bes-
tias  del grupo Teatrantes (Mar del Plata),  Espejo de San Martín
de Miguel Ángel Mendiondo (Bahía Blanca), De sobornar al olvi-
do de Enrique Papatino (Buenos Aires), La pasión según Dorrego
de Augusto Denis (Buenos Aires), Caballadas de Juan Santilli (Ne-
cochea), La fragua de Cristian Palacios (Buenos Aires), Llámeme
traidor de Gabriel Fernández Chapo (Buenos Aires), La faena de
Marcelo Marán (Mar del Plata), En el fondo del mar de Fabio Pra-
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do González (La Plata), Está en los ojos de Mariela Anastasio (La
Plata) y Guerra y Paz de Jorge Huertas (Buenos Aires).

Los textos del volumen se ubican dentro de las nuevas drama-
turgias de posdictadura y por su carácter y variedad de abordajes
nos muestran la experimentación creativa enfrentada a modelos
teatrales establecidos. Los sucesos históricos, motor y desenca-
denante del hecho teatral para preservar la memoria fueron pro-
puestos por Marcelo Valko, psicólogo y docente dedicado a la in-
vestigación antropológica. Los autores y autoras sumaron a estas
propuestas temáticas sus propias investigaciones, que les permi-
tieron establecer el recorte y trabajar el detalle que construye el
verosímil. Alejado de academicismos, manuales o miradas hege-
monizadas desde el poder, el hecho teatral en su complejidad es
un vehículo potente para el conocimiento de nuestro pasado y la
resignificación del presente con la mirada puesta en lo que ven-
drá.

El ciclo teatral que conformaron estos y otros textos del men-
cionado proyecto fue de un formato especial e incluyó no sólo
funciones en salas teatrales sino también en espacios de reclu-
sión y escuelas, en el mismísimo Ministerio de Defensa –a cargo
de Nilda Garré en esa época–  y versiones en radioteatro.  Se pre-
paraba de este modo la llegada del Bicentenario de la Revolución
de Mayo con el apoyo a los creadores teatrales desde las institu-
ciones del estado. Como participante tanto de la versión munici-
pal como de la provincial del proyecto El Teatro y la Historia, re-
cuerdo con nostalgia y orgullo este encuentro de creadores tea-
trales, particularmente de esas reuniones en el Teatro Argentino
de La Plata que menciona Marcelo Valko en su prólogo: en con-
texto institucional, esa mesa larga donde los dramaturgos y dra-
maturgas escuchábamos los temas propuestos por Marcelo y el
entusiasmo por “señar” el que fuera de nuestro mayor interés.
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Espero que disfruten de este libro que es reflejo de las épocas
donde se podía correr el límite de lo posible, función ineludible
de la política: al decir de Gabo Ferro en Una deuda del bien “...la
felicidad es tan grande, que de cerca no se ve...” Es mi deseo que
esos tiempos de respeto, comunión y proyectos estatales vuelvan
lo antes posible y que hoy seamos usina de nuevas ideas que nos
rescaten de este presente negacionista, de odio, discriminación y
egoísmo. 

Roxana Aramburú
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AA.VV. 2025. Guía AyT. Arte y Técnica de bolsillo. Interdisci-
plina en la escena tandilense.  TECC – Arte Publicaciones -
300 Páginas. 

Guía AyT. Arte y Técnica de bolsillo. Interdisciplina en la escena tandilense
(2025) es el resultado del Proyecto de inves gación “integralidad e inter-
disciplina. Lo audiovisual en la escena contemporánea local y regional.
Relevamiento,  análisis  y  generación de contenidos ar s cos-pedagógi-
cos”, dirigido por Luz Hojsgaard y Marianela Gervanosi y financiado por la
Secretaría de Ciencia, Arte y Tecnología (SECAT) de la Universidad Nacio-
nal del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNICEN) durante el año
2024.

Desde su tulo y formato la publicación evoca la Guía T, herra-
mienta fundamental para quienes nos enfrentábamos por primera
vez con la inmensidad de Capital Federal durante los años 1990 y
primeros 2000.  Reversionada en territorio tandilense,  Guía AyT.
Arte y Técnica de bolsillo, se erige como insumo fundamental, pri-
mer acercamiento, a la reflexión crí ca sobre la ar culación entre
artes escénicas y audiovisuales durante el período 2013-2023. 

Las diversas secciones del libro organizan la información recopi-
lada durante el año de trabajo. La primera y segunda parte, “datos
relevados” y “espectáculos relevados, 2013-2023”, comparten los
alcances y obje vos del proyecto y ofrecen un relevamiento de los
espacios y espectáculos realizados en la ciudad de Tandil que apos-
taron a la incorporación de recursos audiovisuales en sus produc-
ciones. Como su nombre lo indica, la tercera parte ofrece un “aná-
lisis descrip vo de las prác cas ar s cas”. La lectura de esta sec-
ción revela la diversidad y complejidad de prác cas y experiencias,
y los múl ples modos en que las dis ntas tecnologías audiovisua
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les fueron puesta en escena. “Entrevistas” y “líneas de reflexión fi-
nales e introductorias”, las dos úl mas partes de esta publicación,
recuperan la voz de sus realizadorxs y ofrecen algunas reflexiones
y líneas de análisis posibles para pensar y abordar estas produccio-
nes en sus diversas dimensiones.

La Guía T nos enseñó que sus hojas uniformes organizadas en
cuadrículas rígidas no eran más que la representación fría y calcu-
lada de espacios y territorios que valía la pena recorrer y habitar –
la “ciudad-panorama” de la que habla Michel De Certeau. Del mis-
mo modo, Guía AyT. Arte y Técnica de bolsillo, es una invitación a
adentrarse y explorar prác cas y experiencias que interrogan los li-
mites disciplinarios  y problema zan lo contemporáneo. Es  tam-
bién una invitación a rastrear los devenires de sus realizadorxs y
disfrutar de sus nuevos proyectos. 

Gabriela Piñero1

Formato
Papel (15 x 11 cm.) y digital. 

Disponible para lectura, consulta y descarga en: 
h ps://www.arte.unicen.edu.ar/artepublicaciones/  

1 TECC – Facultad de Arte – UNICEN. pinero.gabriela@gmail.com
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Ficha técnica del libro: 

ISBN PUBLICACIÓN DIGITAL: 978-950-658-653-9
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Pompeyo Audivert en Tandil. 
Agitando el deseo de manifestar 

nuestro impulso creador

Verónica Ana Eva Rodríguez1

Resumen
En la siguiente reseña se recuperan y comentan las reflexiones desarro-
lladas por el actor, director y maestro de teatro Pompeyo Audivert en el
conversatorio  “Teatro  de  la  Fuerza  Ausente.  Reflexiones  del  impulso
creador”. Encuentro que se desarrolló en la Facultad de Arte de la UNI-
CEN con mo vo de la visita del ar sta a la ciudad de Tandil para la pre-
sentación de su emblemá ca obra “Habitación Macbeth”

Palabras clave: Teatro, Actuación, Máquinas Teatrales, Creación

Abstract
In this review we recover and comment on the reflec ons developed by
actor, director and drama teacher Pompeyo Audivert during the round
table talk Teatro de la Fuerza Ausente. Reflexiones del Impulso Creador
(Theatre of the Absent Force. Reflec ons on the Crea ve Impulse). This
mee ng took place at the Art School of UNICEN on the occasion of the
ar st’s visit to the city of Tandil for the presenta on of his emblema c
play Habitación Macbeth (MacBeth Room).

Keywords: Theatre, Ac ng, Theatrical Machines, Crea on. 

1 Licenciada en Teatro. Docente Ayudante Diplomado. Teatrista Independiente
en la Coopera va de Trabajo Ar s co Recooparte. Colaboradora del Núcleo de
Inves gación TECC de la Facultad de Arte de la UNICEN. vaerodriguez@arte.uni-
cen.edu.ar
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El jueves 4 de sep embre de 2025 se presentó en Tandil la obra
de Teatro “Habitación Macbeth” (versión para un actor) de Pom-
peyo  Audivert,  sobre  Macbeth  de  W.  Shakespeare.  La  función
aconteció en el Teatro del Fuerte a las 21hs, con una sala colmada
de espectadores.

La actuación y dirección estuvo a cargo del reconocido actor y
maestro de teatro Pompeyo Audivert y la música original es de
Claudio Peña. En su quinta temporada y con más de 400 funciones
y unos 130.000 espectadores, “Habitación Macbeth” arribó a Tan-
dil bajo la producción general del actor Gaspar Nolter y el drama-
turgo Lautaro Vilo.

Con mo vo de la visita de Audivert a nuestra ciudad, la Facul-
tad de Arte de la Universidad Nacional del Centro a través de la
Maestría en Teatro y de la Secretaria de Inves gación y Posgrado,
organizó con el apoyo de la Secretaria de Ciencia y Técnica el con-
versatorio: “Teatro de la Fuerza Ausente. Reflexiones del impulso
creador”, una ac vidad abierta a la comunidad.

El conversatorio se desarrolló el miércoles 3 de sep embre a
las 20hs. en la Facultad de Arte, allí nos reunimos teatristas, estu-
diantes, docentes, inves gdoras, inves gadores entre otros curio-
sos, interesados en escuchar al maestro. Da inicio al encuentro el
Director de la Maestría, Sebas án Huber, dando la bienvenida y
dejando planteadas las líneas temá cas del encuentro.

La  presencia  de  Pompeyo  Audivert  ene  magne smo.  Los
empos en los que evoca y comparte sus ideas, responden a pro-

fundas reflexiones sobre su hacer, su trayectoria y su búsqueda en
el mí co Estudio “El Cuervo”, fundado en 1990, laboratorio teatral
en el cual ha inves gado la técnica y poé ca que propone.

Para iniciar, presenta algunas cues ones que cree son per nen-
tes de ser pensadas y puestas a la luz en un ambiente de actores y
actrices. Son sus reflexiones en torno al impulso creador. ¿Qué es
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lo que nos lleva al teatro? Se pregunta Audivert. ¿Cuál es la natura-
leza de ese impulso que nos lleva a lo teatral como espectadores y
ar stas?

Ante la crisis del mundo y la crisis del teatro, Audivert considera
primordial reflexionar sobre este impulso “que ene origen en una
cues ón de fondo de la iden dad que pugna por ser representa-
da”. Sin embargo, dilucida que no se trata de una iden dad yoica,
sino de una iden dad de estructura, de otra naturaleza que noso-
tros somos en términos individuales y colec vos. Se trata de una
pulsión de otredad, pulsión de ser otros, propia del teatro, estruc-
tura de la iden dad que quiere re-aparecer y ser manifestada. Para
Audivert, se trata de una cues ón que es a su vez sagrada y profa-
na.

El maestro con núa planteando la importancia de analizar ese
impulso y caracterizarlo como sagrado, meta sico y poé co. En su
libro  El piedrazo en el espejo (Audivert, 2019) presenta la opera-
ción poé ca teatral como un salto meta sico. Dice Natalia Torrado
(2019):

“el teatro del piedrazo en el espejo es un teatro de produc-
ción poé ca […] fundamentalmente en su forma de concebir
y poner en juego el  cuerpo,  y  las  potencialidades de ese
cuerpo en el empo y en el espacio de la escena […] com-
prendemos la meta sica como consustancial a la experiencia
sensible,  en  desobediencia  a  su  disciplinamiento  social,
emancipada de las limitaciones cons tu vas de todo siste-
ma de referencia y res tuida al plano de la creación” 
(p. 38)

Esta potencialidad del cuerpo, esa experiencia profunda, esas
fuerzas que pugnan dentro de actores y actrices por ser manifesta-
das, muchas veces no encuentran su cauce,  según el  autor.  No
emergen. Y eso se debe a que el teatro espejo y sus orgánicas his-
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tóricas generan un dique de contención que no permiten que ese
impulso siga su curso. Entonces nos propone reflexionar sobre el

po de teatro que hacemos y asumir el fenómeno teatral no como
un lugar para manifestar la voluntad ególatra de exponerse, sino
como una experiencia para aclarar ese deseo originario que nos
acercó al teatro y devolverle un lugar de manifestación más genui-
no y movilizador.

Audivert con nua sus reflexiones refiriendose a ese teatro que
espejea la realidad y que de algún modo la homenajea o se mues-
tra “de acuerdo con ella” y afirma que la función del teatro, por el
contrario, debiera más que espejear la realidad:

“erigirse en una suerte de piedrazo en el  espejo,  en una
suerte de fractura de esa imagen estable que el espejo nos
devuelve y que de algún modo replica la propia ficción de la
iden dad y la propia ficción de la realidad histórica. Me pa-
rece que ese campo ficcional histórico y ese campo ficcional
iden tario son justamente la lápida que clausura esa iden -
dad de estructura […] que es la que quiere manifestarse”
(Facultad de Arte, 2025, 10m45s)

A con nuación,  desarrolla  cómo fue elaborando las  técnicas
teatrales que permiten manifestar ese pulso de forma más acaba-
da en la escena. Así, comienza a desvelar el procedimiento de la
máquina teatral  “un mecanismo técnico teatral,  unas reglas  de
juego que los actores asumen como asunto dramá co y como for-
ma de producción de la escena […] es también una polí ca ar s -
ca” (Audivert, 2019, p.53).

El maestro deja entrever al actor: su voz, su corporeidad, sus
ojos comienzan a manifestar ese impulso creador, y nos ofrecer
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desde una potente gestualidad una mayor comprensión de esas
facultades técnicas que son la vía por la cual avanza el impulso:
formas sobre acentuadas, composi vas, que van de la desmesura
a la detención, una máscara que respira. 

El conversatorio ene un momento cumbre, de gran intensidad
cuando el actor generosamente comienza a ofrecer ejemplos, res-
ponde preguntas de los y las par cipantes. Suges vamente genera
climas escénicos, fuertemente teatrales, revive monólogos de Ha-
mlet y suscita la emoción de todos los que allí estamos.

El encuentro se transforma en un excelso prólogo de la obra, de
la función teatral. Había sido espectadora de tal acontecimiento,
sin embargo, sen  la misma perplejidad una vez más. Sentada en
la butaca del Teatro del Fuerte, ates guando el milagro de la má-
quina teatral. Macbeth de W. Shakespeare es una de esas obras
que según Audivert con ene una sospecha sobre la realidad y re-
suena con los asuntos de la máquina teatral. 

De “Habitación Macbeth” brotan significaciones que en esta ac-
tualidad  mo van  interpretaciones,  sensibilidades  y  reflexiones
nuevas. Ahora, como espectadores, ac vamos esa poé ca miste-
riosa, la presencia del actor se acrecienta, el cuerpo en todas sus
potencialidades rompe el espejo, ya no es el maestro que desplega
sus saberes construidos e inves gados, sino la encarnadura de esa
máquina que respira, enmascarada y comparte sin mezquindades
todas sus facetas, todas sus posibilidades. Las composiciones son
de carácter poé co y fuertemente movilizadoras. Nos encontra-
mos todos y todas en un nuevo ritual, un teatro que agita el deseo
de hacer teatro.
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Se aplaude de pie, se aplaude con las manos acaloradas, colo-
radas, aumentadas, los ojos abiertos, emocionados, algunas bocas
también se dejan caer. Si hay algo que queda claro es que Pompe-
yo Audivert  no solo compar ó sus reflexiones sobre el  impulso
creador, sino que agitó el deseo ar s co de todos y todas los que
tuvimos la dicha de compar r su estadía en Tandil. Actrices, acto-
res, directoras, directores, estudiantes avanzados, estudiantes que
inician entusiastas, fuimos abrazados por su apasionada búsqueda
y su potente modo de pensar el teatro.
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