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Resumen

En la ciudad de Cérdoba, un niimero significativo de espectaculos teatrales observados
desde los primeros afios del siglo XXI hasta la actualidad reformulan y actualizan
de diversas formas el interés por la vinculacién del teatro con lo real a partir de una
investigacién documental pre-dramatica. El drama Minombre es Eva Duarte (M. Belén
Pistone, 2019), se inscribe de manera destacada dentro de estas btisquedas, exhibiendo
dichas tensiones a partir de la coincidencia de un nombre y de su carga simbélica
en una vida, desnudando una historia que se imbrica con la Historia y se vuelve el
reflejo de una bisqueda de lo identitario que trasciende la escena.

PALABRAS CLAVE: TEATRO, REALIDAD, DOCUMENTAL, HISTORIA, IDENTIDAD.

Documentary Theatre forms in cérdoba city. The identity as a
“between” in Mi nombre es Eva Duarte (M. Belén Pistone, 2019)

Abstract

In the city of Cérdoba, a significant number of theatrical shows observed from the
early years of the 21st century to the present reformulate and update in many ways the
interest in linking theater with reality based on pre-dramatic documentary research.
The drama Minombre es Eva Duarte (M. Belén Pistone, 2019), is prominently inscribed
within these searches, exhibiting these tensions from the coincidence of a name and
its symbolic load in a life, revealing a story that it overlaps with history and becomes
the reflection of a search for identity that transcends the scene.
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Formas del docudrama en la ciudad de
Cérdoba. La identidad como un “entre” en Mi
nombre es Eva Duarte (M. Belén Pistone, 2019)

Desde las primeras décadas del siglo XXI observamos un ntimero recurrente de
précticas escénicas cuya busqueda implica explorar nuevos sentidos en los “cruces”
de lo real y lo ficcional. De acuerdo con O. Cornago (en Catani, 2007) y J. Sanchez
(2013), lo que reactualiza y agudiza esta relacién entre la realidad y el teatro pasa
por los constantes cambios de los conceptos que la conforman (teatro y realidad)
respecto de las generaciones anteriores; principalmente, el “...desplazamiento de lo
que se entiende por “lo real»..” (Cornago, en Catani, 2007: 238), una problematica
que, desde luego, excede el plano artistico y lo pone en un dialogo obligado con los
discursos sobre la realidad que resuenan en todas las esferas de la sociedad. En el
presente, el desarrollo exponencial de los medios de comunicacion e Internet nos
confronta con una “saturacién de realidad~ (J. Danan, 2021: 32) que, de algin modo,
no nos permite percibir lo real como tal, debido a que la realidad se encuentra, en
gran medida, “desrealizada” (2021: 33). Como consecuencia, en muchas précticas
teatrales las categorias de lo real/la realidad estan siendo revisadas constantemente,
y son afirmadas y puestas en duda a la vez, como una paradoja que admite “...una
fe positivista en la realidad empirica al mismo tiempo que subraya una crisis epis-
temoldgica en el conocimiento de la verdad...” (C. Martin, en P. Brownel, 2013: 74).

Insertos en este contexto, un nimero significativo de espectaculos teatrales observados
desde los primeros afios del siglo XXI hasta la actualidad en la ciudad de Cérdoba
reformulan y actualizan ese interés por la vinculacién del teatro con lo real a partir
de una investigacién documental. Entre algunos de los tépicos comunes en estas
obras, se puede observar la busqueda de una liminalidad entre disciplinas, lenguajes
y/o praxis artisticas, la metareflexién sobre la propia praxis o autorreferencialidad y,
principalmente, una redefinicién de la teatralidad que otorga protagonismo a la inte-
raccidén entre arte y vida, desdibujando mediante diversos recursos la frontera entre
escena, sala y calle. En tales procedimientos se destaca la busqueda de una tensién
entre actor- actriz/sujetos sociales y figuras/personajes, asi como entre lo individual
y lo colectivo —o lo publico y lo privado, llegando a “...replantear todos los lenguajes,
y muy especialmente, el de la actuacién...” (B. Catani, 2007: 205).

Maria Belén Pistone (San Francisco, Cérdoba, 1983) egres6 de la Licenciatura en
Teatro de la Universidad Nacional de Cordoba en el afio 2009, pero desde el 2003
integra el grupo de El Cuenco teatro en la capital cordobesa, un verdadero “...laboratorio
escénico que por trayectoria, capacidad de trabajo y concrecion de las poéticas de sus
integrantes —variadas, porque somos muchos y muy diferentes-, no tiene igual en la
ciudad...” (Pistone, en Brignone, 2022). Pistone sefiala dos momentos determinantes en
su formacién como dramaturga y directora. El primero, apunta hacia la necesidad de
construir, de manera consciente, una poética personal, que la llev a realizar un curso
con la narradora oral y performer Ana Maria Bovo, quien dejara en su produccién
la marca singular y distinguible de las formas monologadas, recurso excluyente de
sus espectaculos. El segundo momento determinante sucedera en el afio 2008, con su
participacién como asistente de Sergio Blanco en el especticulo Escenas de crimenes
9y autopsias (con dramaturgias realizadas a partir de noticias sobre casos criminales).
Estas experiencias seran los disparadores de su primer produccién como dramatur-
ga, El vientre vestido, unipersonal basado en la novela Enero (1958) de Sara Gallardo,
presentado en el afio 2012.
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A partir del afio 2013, junto a la socibloga Julia Bertone realiza la conformacién de una
sociedad de trabajo para el relevamiento de testimonios. Esta tarea interdisciplinaria,
que consiste en la realizacién de entrevistas orientadas hacia las problematicas que
se desean abordar desde una vinculacién con el campo de la sociologia, constituye
un claro ejemplo de investigacion pre-dramaética que es definido por la misma autora
en términos de “sistema:

La primera instancia es la elaboracién de las entrevistas con la que vamos a buscar
los testimonios; tratamos de seguir un sistema. Nosotras tenemos un A-B-C que
pasa por: definir el deseo, seleccionar un campo de estudio, hacer un recorte,
pensar quiénes son los agentes que nos van a servir, buscando los testimonios
que le contesten a ese deseo inicial que definimos, y a partir de ahi elaboramos el
primer paso dramattrgico que es la recoleccién testimonial (en Brignone, 2022).

Una vez obtenida esta base, el procedimiento de traslado de ese material a la esce-
na, que combina generalmente la escritura con los ensayos, es definido como una
“...operacién poética...” (Pistone, en Molinari, 2021). Si bien Pistone organiza la cons-
truccién de sus relatos partiendo de documentos “reales, constatables y sujetos a una
investigacion rigurosa, en su obra busca ampliar el grado de poiesis (Dubatti, 2009)
de dichos documentos. De este modo, su teatro establece como primera medida un
“...pacto ambiguo [que] convierte al referente histdrico no solo en una verdad factica
sino también en una “verdad poéticar...” (M. Tossi, 2015: 92).

Mediante esta metodologia, en el 2013 surge Sensacion cuarteto, unipersonal a partir
de testimonios de mujeres involucradas sentimentalmente con figuras de la misica
popular cordobesa; en el 2016 Relatos rave, basada en testimonios reales de chicos
activos en el ambito de la miisica electrénica; en el 2019 Mi nombre es Eva Duarte y
en el 2021 El cielo que estamos armando, un espectaculo encargado junto a la Comedia
Cordobesa a partir de testimonios de dramaturgas de la ciudad que narran su relaciéon
con las artes escénicas, y que deriv6 en una puesta “...coral, colaborativa (...) como en
una ceremonia religiosa...” (en Molinari, 2021). Afianzado en su sistema de produccion,
la poética de Pistone se destaca en la ciudad de Cordoba por su sello personal en la
btsqueda de una apropiacién de lo real, cada vez definido de manera mas sélida.

Sobre la obra

Eva Bianco es una reconocida actriz de la ciudad de Cérdoba. Su trayectoria en el
teatro de la ciudad (principalmente, en el circuito independiente) la exponen como
referente insoslayable, y su trabajo cinematografico le ha dado fama y notoriedad
internacional. Pero su nombre “real”, el que figura en su Documento Nacional de
Identidad, es Eva Duarte; su padre, peronista acérrimo, quiso realizar un homenaje
a la heroina politica, dindole ese nombre de pila a su primera hija y aprovechando
la coincidencia del apellido. La pesada carga llevé a Eva a cambiar su apellido por el
materno, Bianco, al comenzar sus primeros estudios universitarios. La historia de este
“nombre verdadero» constituye el catalizador de ese deseo que dispara la primera
bisqueda testimonial. Pero, si bien sélo esta historia inicial podria proveer un material
invaluable para la escena, el tratamiento de la “otra Eva Duarte, de la-mundialmen-
te- reconocida figura histérica de la politica argentina, resulta inexorable. Para ello,
el equipo de trabajo se basé en la biisqueda de testimonios histéricos, realizados a
partir de un recorte o foco en el “lecho de muerte” del personaje, motivo elemental
en la seleccion de los materiales. La bisqueda se centra en lo testimonial, lo que
dara como resultado una serie diversas de fuentes y/o soportes; en primer lugar, dos
entrevistas recolectadas en video por internet: los “Testimonios del confesor de Evita.
Padre Hernén Benitez” y la realizada a Maria Eugenia Alvarez, la Gltima enfermera
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que la acompand. A este formato de video se le pueden agregar los fragmentos de
discursos de Eva Perén, principalmente, el famoso y emblematico “Ultimo discurso~.
En segundo lugar, el libro Mi hermana Evita (1972) de Erminda Duarte, considerado
de “génesis testimonial», ya que consiste en la transcripcién de grabaciones luego del
reencuentro con el cuerpo embalsamado y ultrajado de su hermana.

Desde el comienzo del espectaculo observamos una breve introduccién coreografica
que puede tomarse como una anticipacion (J. L. Garcia Barrientos, 2012) del eje central
o tema que sostiene lo dramatico, es decir, esta condensacién entre la historia de la
actriz cordobesa Eva Duarte y la de la emblemarica politica de la Historia argentina.
La actriz se exhibe a los espectadores; se muestra de frente al piiblico, pero peinada
con un rodete y con “...el torso vestido solo con lenceria y la pollera de traje sastre
entallado que Evita vestia tipicamente para realizar actividad social...” (Pistone, 2019).
La actriz ostenta su cuerpo “real” en el transito hacia el enmascaramiento del perso-
naje de Evita, ya que luego, “...se viste el torso con el saco, a la vista de las y los espec-
tadores...” (Ibid., 2019) para acompaiiar, con gestos mecanizados, los movimientos
iconicos del tltimo discurso de la “madre de los descamisados”, que resuenan con la
musica de fondo. El vestirse frente al espectador y “encarnar» al “personaje Evita”
explicita el paradéjico “desnudamiento~ del procedimiento escénico adoptado para
los “cruces~” entre realidad y ficcién. Con sus primeras palabras, la actriz expone de
manera directa la problemérica central que dispara el drama respecto de la homo-
nimia y lo identitario:

Me llamo Eva Duarte. Ese es mi nombre. El nombre con el que mis padres me
bautizaron, el nombre con el que pretendieron que yo me abriera paso en este
mundo. Minombre no es mio. Vivo con Evitaa mis espaldas... (...) Cuando? ; Cuando
mi nombre va a ser mio? (M. B. Pistone, 2019)

Inmediatamente después, va a realizar una nueva “encarnacién~ (Pistone, 2019) del
ultimo discurso de Eva Perdn en la plaza, esta vez sin la distancia de la coreografia
anterior, y dindole su propia voz, lo cual también es una forma de “mostrar los hilos”
del drama. En este sentido, esta secuencia exhibe la combinacién de dos formas
diferentes (y a veces enfrentadas) de vinculos con lo real. La observada en la primera
micro-secuencia podria denominarse como una forma autoficcional (M. Tossi, 2015),
en la que el documento histérico presentado en escena es el cuerpo vivo de la actriz
y cuyo relato, una vez pasado por todas las formas de poetizacion de la dramaturga,
opera “..como un objeto de conocimiento y no como un referente extratextual o
extraescénico...” (2015: 92-93). De este modo, el relato de la vida “real» de la actriz
transita por diferentes momentos en los que ese nombre la intimidé, la excluyé o la
avergonzd, desde su infancia hasta otros momentos mas cercanos que construyeron
su persona. El testimonio reafirma su anclaje con lo real extra-escénico a partir de la
mencién de verdades facticas comprobables, como el Premio a mejor actriz obtenido
en el festival de Cannes en el afio 2010. Asi el drama comienza a plantear la encruci-
jada de la biisqueda de identidad de una actriz, es decir, de alguien cuya profesién
consiste en “ser uno y otro a la vez~; la construccién de un yo por parte de una persona
consciente, mas que cualquier otra, de que construir una personalidad serd siempre
crear una mdscara. Por otra parte, desde lo procedimental, si bien somos conscientes,
gracias a las formas autorreferenciales, de que la actriz expone la historia de su vida
“real”, también sabemos que esa “presentacién” de lo real propia de la autoficcién
esta siempre imbricada con el mundo ficcional lo que en este caso se evidencia atin
mas al haber pasado por ese “filtro poético” de la escritura de Pistone, y que nos lleva
a plantearnos de quién son, verdaderamente, esas palabras. Esta “traduccion poética”
se vuelve el transito que las lleva (a la dramaturga- directora y a la actriz) a despla-
zarse hacia la combinacién con la segunda forma de vinculo con lo real, es decir, a
meterse de lleno en el “juego” del drama a partir de la reconstruccién escénica de
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Evita, la primera de una serie de “reencarnaciones” realizadas por ese mismo cuerpo,
lo que marca en el procedimiento poético una oscilacién abrupta de lo “subjetivo/
deconstruido” hacia “..1o estructural/objetivo de una tesis documental...” (M. Tossi,
2015: 92).

La segunda y tercer secuencia nos muestran las representaciones realizadas por la
actriz de los personajes de la enfermera Maria Eugenia Alvarez y del Sacerdote H.
Benitez, respectivamente. Ambas consisten en “imitaciones” de las figuras entrevis-
tadas; ambas, también, muestran todo el tiempo el artificio de que estan hechas, se
explicitan como tales sobre el escenario mediante diversos recursos de rompimiento
del pacto escénico, que van desde los comentarios intimos de la vida privada de la
actriz mientras se cambia en el espacio entrevisto del “afuera, asistida por su acom-
pafiante, hasta los rompimientos del relato en forma de “apartes” o Verfremdungs
dirigidos al espectador, en los cuales, o bien se realiza una referencia explicita sobre
la “representacién dentro de la representacion~ (“...Le anuncia al piblico que hard un
personajito suyo mientras se viste...” (Pistone, 2019)) o bien una opinién o comentario
respecto del discurso del personaje que esta representando:

No nos separamos mas. Qué frase... vos pensas... Que importante la enfermera en
lavida de Eva! No-nos-separamos-mas. No volvia a su casa la enfermera?, no habia
otro turno?... no tenia vida propia la enfermera?... acd no se entiende bien si Eva
absorbe a la enfermera o si la enfermera absorbe a Eva... me juego por la segunda
(Pistone, 2019)

En la cuarta secuencia dramatica podemos ver un cambio en la “poetizacién” escéni-
ca, emparentado con su base o fuente documental. El documento constituido por el
libro Mi hermana Evita, de Erminda Duarte, que se diferenciaba de los anteriores por
su forma escrita y porque esa “novelizacién” creaba necesariamente una distancia
mayor con lo real (incluso siendo, paraddjicamente, el testimonio de la persona mas
cercana a Evita), aparece materializado sobre la escena en un cuerpo diferente, cuando
la “colaboradora” que asistia en las secuencias anteriores a Eva en los cambios de
vestuario se presenta como Erminda Duarte. La primera “aparicién” de Erminda busca
una reunién con los miembros de su familia, materializados en candelabros que se
prenden y apagan de forma intermitente, y realiza un “conjuro” (Pistone, 2019) para
invocar la presencia de su hermana, lo que transforma a la secuencia en una suerte
de “sesion de espiritismo” que tendra como resultado una nueva aparicién de Eva,
quien realiza un mondlogo con fondo musical titulado “Rap de Evita», dirigido a la
construccién inmortal de la “protectora de los hambrientos”. En esta microsecuencia
comienza a observarse un desplazamiento de Eva opuesto al anterior, es decir, desde
la encarnaci6n inicial de Evita hacia el inicio de un distanciamiento o “desprendimien-
to” del personaje. La segunda aparicién de Erminda muestra el discurso tomado del
libro, traducido en un mondlogo que focaliza en la descripcién del encuentro con el
cuerpo mutilado de su hermana, invisible en el escenario:

Miro tu caddver castigado. Ocupas todo el largo de la mesa en que yaces y tu cabellera
cae tan crecida que parece ignorar tu muerte. (...) Tu frente sigue serena, pese aque
muestra un puntazo en la sien derechayla sefial de cuatro golpes. Veo un gran tajo
en tu mejilla derechay lo que queda de tu nariz destrozada. Por momentos tengo
la esperanza de que algo te sobresalte (Pistone, 2019).

Las marcas o alusiones que nos llevan a interpretar las dos “apariciones” de Erminda
como una “sesion de espiritismo” producen la imbricacion de varios niveles de sen-
tido. En primer lugar, como sucede con Eva, la idea de “encarnar” un cuerpo marca
una alusién metateatral, manifiesta mediante una autorreferencialidad solapada al
establecer un paralelismo entre el “poseer un cuerpo” por parte de un espectro con la
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actuacién. En segundo lugar, las alusiones al espiritismo con el cuerpo de Evita pueden
verse como un anclaje referencial con otros momentos de la Historia que demuestran
el fervor desmedido y la vigencia de su imagen. Finalmente, la idea de una reunién
de mujeres que “invocan espectros~ se relaciona con la idea de “brujeria». En este
sentido, resulta interesante observar el desplazamiento que los términos “brujeria”
o0 “bruja” han tenido en los ultimos afios, principalmente, desde los colectivos femi-
nistas, que invirtieron el caracter negativo de la nominacién cuando encontraron en
las mujeres injustamente torturadas y quemadas por la Inquisicién un simbolo de
su lucha actual, reivindicado hasta en la basqueda de un vinculo de parentesco; uno
de los lemas mas recurrentes en las marchas reza “Somos las nietas de las brujas que
no pudiste quemar». Desde este punto de vista, la idea de “brujeria” que subyace en
esta secuencia del drama se vuelve el disparador de un vinculo con lo femenino que
imbrica al pasado con el presente y produce un desplazamiento desde lo individual a
lo colectivo. Siguiendo esta interpretacién, Erminda, la hermana de Evita, es también
la personificacién del vinculo femenino universal, de la solidaridad, hermanamiento,
complicidad o alianza entre mujeres que implica la sororidad, y el pathos de su llanto
sobre el cadaver llega también al espectador mediante un desplazamiento hacia el
llanto de todas las mujeres que en la actualidad claman por justicia; y ese cuerpo
invisible es, también, el cuerpo ultrajado de todas las que ya no estan.

La Gltima secuencia en que dividimos el drama se alude en el texto como una “apari-
cién” de Eva Duarte. Siguiendo con la referencia de la secuencia anterior, podemos
interpretarlo como la dltima “encarnacién” del espiritu de Evita en el cuerpo de
la actriz. Sin embargo continiia el paso progresivo hacia su “verdadero yo” mediante la
separacién del personaje; la biisqueda de una “liberacién~ del espiritu de la “madre de
los descamisados” por parte del cuerpo que la ha invocado y la posee. Dicho despla-
zamiento se observa puntualmente en los distintos destinatarios que va construyendo
el mondlogo. Asi, en el inicio de la secuencia la actriz aparece “...vestida con su traje
Christian Dior...” (Pistone, 2019), pero ya no construida desde sus propias palabras,
sino como un fantasma que le habla a Per6én desde el presente. El discurso realiza
la dltima construccién de esa mascara desde un distanciamiento de la rigurosidad
histérica y un foco en su esencia de mujer opuesta al sistema dominado por los
hombres poderosos, y devenida en un simbolo reinventado hasta el cansancio, que
pide ser liberada de esa lacerante memoria colectiva. Evita, la inmortal, sélo quiere
ser olvidada; quiere morir: “...Yo te pido que me dejes morir... te pido que te abraces
a tu hambre y me dejes ir...” (Pistone, 2019).

De este modo, el foco en la muerte del personaje histérico de Evita, presente desde el
recorte en la bisqueda de lo documental, adquiere un sentido simbdlico, el deseo de
“dejar de ser” en la memoria de todos, y poder asi liberarse. Acoplado al pedido de
“muerte” de Evita, comienza a hacerse visible el transito de Eva hacia la reconstruccién
de su identidad mediante la liberacién del nombre de Eva Duarte, lo que se evidencia
en el posterior “desenmascaramiento” del personaje frente al espectador, que ya no
puede dejar de sentirse directamente interpelado, mediante un retorno al “entre”
autoficcional con el que comenzaba el drama, marcado desde el cambio de vestuario:

(Vuelve Eva Duarte de Barrio Matienzo en ropa interior)

Bueno! Yala escucharon ala mami... se me van retirando... la van dejando de joder...
no es no y la mar en coche! Se dejan de boludeces! Que la pesada herencia y bla
bla blaa! Enamérense de otre de una vez! (Pistone, 2019).

Asi, contrapuesto al pedido de olvido y muerte de la “otra» Eva, la actriz va pedir a
ese espectro (y al publico) el reintegro de su nombre y de su identidad, una forma
de retorno a la vida en sociedad o renacimiento: “...A mi devolveme como me llamo.
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Devolveme el nombre...» (Pistone, 2019). El transito que termina con ese retorno al
cuerpo y la voz real de la actriz hace adquirir al drama el sentido de un moderno
ritual (Pavis, 2008), en tanto “...desnudamiento sacrificial del actor...” que implica el
“...paso a un estado de consciencia superior...” (2008: 405).

Con la carga de la secuencia anterior, se reafirma la cuestion del género como una
btsqueda de politicidad primordial en el drama; expuesta frente al espectador, la
cuestion de lo femenino aparece como el lugar adonde apunta esa bisqueda de lo
identitario; la identidad individual busca amparo en el colectivo femenino para com-
pletar ese “cambio de estado~, cuestién que se observa desde la mencién del cambio
de apellido por el materno, que imbrica lo autorreferencial con un imperativo direc-
cionado a las mujeres en general (“...Agarrate fuerte del apellido de tu vieja...”) hasta
los multiples sentidos de la palabra “acabar” que resuena en la voz de un nosotras
que abarca a todas las mujeres, contrapuesta al deseo de los “hombres blancos~: “...
Los varones blancos siempre se quieren quedar... nosotras lo Ginico que queremos:
es acabar...» (Pistone, 2019). En este sentido, el toépico del género se traduce como
el punto fundamental de la btisqueda de politicidad del drama, en tanto lugar hacia
donde apunta esa indagacién identitaria que redne lo particular y lo universal. El
drama revela lo femenino como motivo de ese horizonte de bisqueda y reunién que
lo justifica, materializado en el abrazo de las dos mujeres con el que termina la obra.
De este modo, la conciliacién final entre el ser y el no ser realizada por medio de la
poetizacién escénica transforma al especticulo en un rito para la recuperacién de la
identidad propia frente a todos y que nos alumbra a todos, pero que se ampara y se
legitima en la re-unién con lo femenino como posibilidad de reconstruccién individual.
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