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¿Quién es Adriana Tursi?
Nacida en Buenos Aires, Adriana Tursi es dramaturga, guionista y regista y figura destacada del campo artístico-teatral desde los 90. Egresó de la Tecnicatura en Dramaturgia de la Escuela Municipal de Arte Dramático (EMAD) de Buenos Aires. Se formó en los talleres de Ricardo Monti y Mauricio Kartun. Egresó además de la Carrera de Régie del Instituto Superior de Arte (ISA) del Teatro Colón. 
Con La casa del lago ganó el Primer Premio Nacional de Teatro (Categoría Iniciación, 1995), otorgado por la Secretaría de Cultura. Esta pieza fue publicada por Ediciones Amaranta y traducida y editada en Italia por el Instituto de Cultura Italiano y Latinoamericano.
Cartas de amor perdidas por Mariquita Sánchez de Thompson (2006) le valió el Primer Premio de la Secretaría de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires y la Secretaría de Patrimonio Cultural. 
Recibió Mención Especial del Fondo Nacional de las Artes por Extraña fuga de la anciana y su criada (2005), obra que luego fue representada en México y Colombia. Reconstrucción frente al mar fue ganadora del Festival Iberoamericano de Teatro 2011 y se representó en Chile. 
Con La sartén, escrita en coautoría con Patricia Suárez, fue ganadora del Concurso Contar 2, organizado por la Asociación Argentina de Empresarios Teatrales (AADET). Su obra Margarita, estrenada en el ciclo Teatroxlaidentidad, fue editada por Eudeba.
La Editorial de la Universidad Nacional de La Plata reunió varias de sus obras en el tomo II de su  Colección Teatro. Perdidos por amor, estrenada en el Teatro Nacional Cervantes en el marco del Ciclo 9 Autores, fue traducida al italiano y representada en el Teatro Argentino de Roma en 2006. 
La Editorial Imaginador compiló en dos tomos varias de sus obras históricas, prologadas por Pacho O’Donnell. Ambas ediciones fueron seleccionadas en programas de difusión de la lectura: el primer tomo formó parte de la colección literaria para Nivel Secundario del Plan Nacional de Lectura del Ministerio de Educación de la Nación, y el segundo integra la Colección Identidades Bonaerenses. 
Su primera novela, El ojo claro, obtuvo la Primera Mención del Fondo Nacional de las Artes (2013) y fue editada por el Grupo Editorial Larsen. También fue seleccionada para la colección literaria para Nivel Secundario del Plan Nacional de Lectura del Ministerio de Educación de la Nación. 
En 2019, en Mar del Plata, Tursi recibió el Premio Estrella de Mar a Mejor Autor Nacional por la obra Podemos ser felices todavía, escrita en coautoría con Patricia Suárez. 
Con Los sirvientes (incluida en el presente volumen de Losada) obtuvo el Segundo Premio Municipal de Dramaturgia, de la Secretaría de Cultura de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires (bienio 2014–2015). 
El Fondo Nacional de las Artes la distinguió con la Beca a la Creación 2018 por un proyecto sobre Sarmiento y las maestras norteamericanas. Como resultado de esa beca escribió La patria al hombro, nominada a los Premios ACE 2023 como Mejor Autora. La patria al hombro ganó del Primer Premio Municipal de Dramaturgia (bienio 2018–2019), de la Secretaría de Cultura de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires.
Como guionista trabajó para Pol-ka Producciones en Poliladron: una historia de amor.
Fue guionista de Anki Producciones en Un cortado. Historias de café y de El Camino Producciones para la miniserie Ciudad de pobres corazones, emitida por América.
Trabajó para Televisa (México) y Televisión Azteca (Perú).
Fue coordinadora autoral y guionista de los ciclos De la cama al living y Un cortado. Historias de café, emitidos por Canal 7. Recibió el Premio Argentores al Mejor Programa Unitario (2007) por Un cortado. Historias de café.

Revisitar los años 70
Los textos dramáticos seleccionados por la dramaturga para este volumen de la Colección Nuevo Teatro responden a una unidad: las cuatro obras son representaciones poético-ficcionales de acontecimientos históricos  de los años 70 y de sus contextos o “circunstancias” (como refiere la autora en la entrevista reproducida a continuación). Este es un rasgo central en la dramaturgia de Tursi: le interesa el teatro como dispositivo original, específico, de indagación en la experiencia de la historia. 
Este libro realiza así revisiones, nuevos abordajes (en plural) a esta década tan conflictiva y dolorosa de nuestro país. A cincuenta años del golpe militar de 1976, La fuerza del agua y otros textos teatrales sobre los años 70 pone al lector a pensar, sentir, recordar, imaginar aquella década, entre 1973 y 1978, y sobre todo a confrontarla con la experiencia histórica del presente. De qué manera el hoy es consecuencia de los procesos políticos y sociales de aquellos años, en qué se diferencia de ellos. El teatro de Tursi como constructo memorialista (Hugo Vezzetti, Pasado y presente, 2002), como máquina de la memoria (Marvin Carlson, The Haunted Stage, 2001). El planteo de los hechos da margen al espectador para que construya su propia interpretación. De esta manera, Tursi realiza una valiosa contribución a toda una tendencia del campo teatral y la cultura argentinos contemporáneos: revisitar los años 70. 
La fuerza del agua parte de la investigación de una historia policial (el doble relato de un crimen y de una investigación). Se ha involucrado en un crimen a un inocente y la misma Tursi se incluye como personaje, una dramaturga investigadora, casi una detective. Los personajes reflexionan metateatralmente sobre la función del teatro: la construcción de la poíesis y de ficción dramática son reveladores, iluminadores del pasado. Se destaca la capacidad del teatro de hacer justicia cuando no hay justicia. En esta compleja pieza se entreteje una rica red simbólica del agua a través de las referencias al “código” de Leonardo da Vinci. Tursi desarrolla sutiles correspondencias y analogías entre el agua y lo humano. La fuerza incontenible del agua que se abre camino es, también, la fuerza del pasado en el presente, la manantialidad de la memoria. Religar con la historia desata la catarsis trágica: produce terror, pero al mismo tiempo genera una función terapéutica para la existencia.
A diferencia de La fuerza del agua (que trabaja sobre un caso particular, atravesado por los discursos sociales e institucionales), las otras tres piezas indagan en figuras públicas e involucran el plano macropolítico. El Elegido despliega una polifonía (nuevamente el intertexto de la tragedia: las formas corales que encarnan el alma colectiva, social) para trabajar la memoria del Padre Mugica y su asesinato. Tragedia clásica antigua se cruza ahora con los patterns bíblicos (Northrop Frye, Poderosas palabras, 1996) de la tragedia cristiana: el mártir y el traidor, el triunfo por la derrota y el mito de Judas. En Los sirvientes y La que no se nombra la muerte de Perón, la presidencia de Isabel y el golpe militar de 1976 son focalizados desde puntos de vista diversos y complementarios. Si en Los sirvientes la construcción del personaje de Isabel está mediada por las referencias de los trabajadores y las trabajadoras, en La que no se nombra se le otorga directamente la palabra a la viuda de Perón. En este sentido, resulta estimulante poner ambos textos en diálogo intratextual, de absorción y transformación de uno en otro. En un monodiálogo (con un interlocutor al que se interpela pero no responde), Isabel “personaje” increpa metateatralmente al “autor” que la escribe “mal” (nuevamente figura alter ego de Tursi dramaturga y su interés por pensar la enunciación creadora y sus procesos).
El regreso a los años 70 es un movimiento simbólico característico del período de postdictadura (“post” en doble inflexión: lo que viene “después de” la dictadura; lo que es “consecuencia de” la dictadura) y, como ya apuntamos, entraña una temporalidad también doble: el pasado como metáfora del presente. Hablar del pasado es hablar del presente. Por otro lado, en su trabajo con figuras como Perón, el Padre Mugica y su asesino, Tursi retoma un tópico recurrente de postdictadura: el “teatro de los muertos” (J. Dubatti, Filosofía del Teatro III, 2014), variante de la prosopopeya, en la que representar a los ausentes multiplica en otras espectralidades, en correlatos coetáneos.    

 “Una dramaturgia vinculada a la historia argentina”
[bookmark: _GoBack]En diferentes momentos de 2025 entrevistamos a Adriana Tursi para conocer algunos detalles de su trayectoria, su producción y los textos incluidos en este libro, para conocer su palabra de artista que reflexiona sobre sus propias prácticas.

JD: ¿Cómo nace en vos la vocación por la dramaturgia?

AT: Creo que comencé muy tímidamente en la adolescencia. Iba a un colegio religioso del barrio de Villa Urquiza, una escuela de monjas donde, en la materia Lengua y Literatura, teníamos profesoras que nos hacían representar fragmentos de las obras que nos mandaban a leer. En primer año nos pedían que pasáramos al frente para representar algunas escenas de Prohibido suicidarse en primavera o Los árboles mueren de pie, de Alejandro Casona. Yo era número fijo: me gustaba pasar. Alguna de esas obras, a fin de año, se representaban completas en el auditorio del colegio. Que el colegio tuviera ese auditorio, ese espacio para hacer teatro, creo que fue clave; ahí comenzó a gestarse un deseo que, con los años –en el mismo colegio– fue creciendo. Ya en cuarto año, con Literatura Española, cuando comenzamos a leer las obras del Siglo de Oro –Lope de Vega, Calderón, Tirso–, se me abrió un mundo fascinante. Recuerdo haber aprendido de memoria el monólogo de Laurencia en Fuenteovejuna; hoy en día todavía puedo decirlo de corrido, ja, ja. Imaginate: año ’77 en Buenos Aires. Para mí, Lope de Vega era una especie de profeta, un iluminado. En ese momento, mis compañeras –las más lectoras– se intercambiaban libros de Cortázar, Vargas Llosa, Kafka… sobre todo Kafka. Yo seguía leyendo teatro. El hecho de que todo ese mundo tuviera que estar contenido en el cuerpo me resultaba explosivo. En ese tiempo, en una sala del IFT, daban una versión de El proceso, de Kafka. Fui a verla con mis amigas, las fanáticas de Kafka. Quedamos tan conmovidas que volvimos a verla dos veces más. En esos años tuve un noviecito que era bailarín del Teatro Colón; esa relación me llevó a hacer la carrera de régie, lo señalo porque esa formación está muy presente en mi escritura. Recuerdo también haber escrito alguna escena, que creo transcurría en un pueblo perdido de España –más que pueblo, una aldea–. No podía ser de otro modo: tenía que ser España; yo estaba tomada por ese imaginario. La protagonista era una niña, pero no recuerdo más… La escena no tenía más de dos páginas. La escondí tan bien que nunca más la encontré. Vaya una a saber dónde quedó. Podría decir que en mi adolescencia aparece, muy tímidamente, ese deseo que quedó suspendido hasta mi encuentro con Ricardo Monti.

JD: ¿Reconocés etapas o transformaciones en tu trayectoria de creación dramática?

AT: Sí, creo que hay un primer momento en mi escritura que está más vinculado al proceso, a poder seguir lo que Monti llamó “el trabajo sobre la imagen”. Para mí era clave, en ese tiempo, ser fiel a ese trabajo; todo el resto quedaba en un segundo plano. Así que mis primeras obras –La casa del lago, Los huéspedes, Reconstrucción frente al mar, Perdidos por amor– corresponden a esa primera etapa. Comienzo a intentar otro camino cuando empiezo a escribir una dramaturgia vinculada a la historia argentina. Lo que sí puedo decir es que una etapa o un proceso de trabajo no termina para darle lugar a otro, no: durante un largo tiempo las dos convivieron, hasta que fui desplazándome cada vez más hacia un trabajo vinculado a la historia argentina, poniendo el eje del conflicto en alguna de las mujeres de nuestra historia. Creo que esto comenzó en 1999, cuando aparece una biografía de María Sáenz Quesada sobre Mariquita Sánchez de Thompson.
Quedo fascinada, no solo por el personaje, sino porque lo novedoso para mí era dónde Sáenz Quesada ponía su mirada, desde dónde decidía contar una parte de la historia argentina. Decido no quedarme solo con esa lectura y comienzo a ir detrás de las fuentes que Sáenz Quesada había consultado para escribir ese libro. Ese recorrido me llevó a otros archivos, y ahí se conjuga, junto con la dramaturgia, la posibilidad de hacer un trabajo que me entusiasmaba sobremanera: ir detrás del rastro, transformarme en una especie de detective de ese mundo. Voy detrás de documentos, cartas, entrevistas a familiares que aún guardan recuerdos de estos personajes y viejos archivos. En el caso de Mariquita, por ejemplo, di con un acta de la Sociedad de Damas de Beneficencia escrita de su puño y letra. Ver su caligrafía me conmovió: me daba un tono, un pulso posible sobre el ritmo del personaje. Esto último lo vinculo a la musicalidad de la palabra, un tema para mí importantísimo, porque ahí encuentro una clave del carácter del personaje. Este trabajo vuelve el proceso dramatúrgico –para mí, claro– más complejo e interesante, porque al trabajo previo a la escritura se le suma un trabajo anterior: el acopio de material.
Una vez hecho ese acopio, llega el momento de tomar la decisión de hacer un recorte: ¿qué decido contar? Es el momento clave: te transformás en cirujano, viendo dónde hacer el corte; si lo hacés mal, perdiste todo. Esa toma de decisión es la que pone al personaje en perspectiva, la que le da una intencionalidad. Yo creo que es en ese momento cuando aparece la dramaturga, ya que la dramaturgia trabaja sobre espacios de condensación. Ya no se trata solo de contar una historia, sino de sopesar sobre qué voy a poner luz; en ese espacio entran las preguntas sobre los hechos que acontecieron. Y en esa perspectiva intento ser lo suficientemente amplia –si es que esto es posible–. Lo que sí intento tener claro es qué preguntas estoy abriendo.

JD: ¿Identificás constantes o recurrencias en tu producción a través de esos dos momentos? 

AT: La casa aparece en mi imaginario como un disparador. Luego, la casa se va transformando o se desplaza hacia un territorio más amplio, que al personaje le está siendo arrebatado. Y en ese devenir soy testigo de lo que implica la posibilidad de perder ese lugar que le es vital. Por algún motivo –el o los personajes– van a ser obligados a abandonar ese lugar; son expulsados. Ya en el punto de arranque de la obra ese lugar está perdido. Ellos harán su intento, desplegarán todos sus recursos para no desprenderse, intentan sobrevivir allí. También se me reitera como escenario la historia argentina: es un motivo recurrente. Y me interesa cómo distintas circunstancias históricas se llevan puesto a un personaje que, en realidad, es un emergente. La imagen inicial es como si el personaje estuviera parado en la punta de una alfombra: voy a tirar de ese paño para llevarme no solo a ese personaje, sino a todo los que está allí con él. Algo que también creo que se reitera es el cuestionamiento sobre la razón de ser del personaje: el afuera la cuestiona, la censura.

JD: ¿Cómo nació La fuerza del agua, a partir de qué imagen, estímulo u obsesión?

AT: En el año 2015 viajo a Italia y allí conozco a un argentino que hacía años estaba viviendo en Florencia. Por el momento en el que se había ido, imaginé que su decisión tenía que ver con la de muchos otros argentinos que, en esos años –hablo de fines de la década del 70, en nuestro país–, tuvieron que irse por ser perseguidos políticamente. Un día, mientras recorría la ciudad con él,  le pregunté cuál había sido el motivo por el cual se había exiliado, esperando que me hablara de su participación política.
Ahí me entero de que, en realidad, se había ido luego de haber cumplido una condena por un delito que no había cometido. Esto guarda relación con los años 70, porque los motivos de los cuales se agarraron para endilgarle la culpabilidad fueron de un disparate supino. Para nombrar solo algunos: una historia clínica que hablaba de experiencias homosexuales en la adolescencia; haberle encontrado en su mesa de luz el libro La cruz invertida, de  Marcos Aguinis. De este nivel eran los argumentos que sumaron para declararlo culpable, todo un disparate. Regreso a Buenos Aires y la verdad es que había quedado muy conmovida con la historia, pero no encontraba el modo de darle un cauce. Tiempo  más tarde voy a ver, invitada por Corina Fiorillo, una obra que ella estaba estrenando: Tebas Land, de Sergio Blanco. Quedé shockeada, no solo por la potencia de ese material, sino porque –sin saber todavía bien por qué– en eso que acababa de ver podía encontrar una punta para contar esa historia que yo estaba queriendo contar. Yo necesitaba la autorización de este hombre para trabajar sobre su historia y hacerme del material del caso. En 2018 vuelvo a encontrarme con él. En ese momento le pido la autorización para trabajar y allí convenimos cómo avanzar. No era fácil: yo tenía al personaje principal de mi obra, pero luego debía pensar cómo trabajar con todos los otros personajes que, de algún modo, estaban implicados en ese drama.
El disparador, en este caso, fue ese encuentro y el caso real que este hombre me contó.

JD: ¿Cuál considerás que es el principal procedimiento constructivo, de armado o de estructuración de La fuerza del agua?

AT: El procedimiento constructivo lo encontré mientras iba haciéndome de la información del caso. Habíamos acordado un modo de trabajo: yo le iba enviando las preguntas y él me contestaba con largos audios que lograba grabar en los momentos más tranquilos que tenía para hacerlo. Mientras yo esperaba esas grabaciones, seguía avanzando con la copia que tenía de la causa, donde había cantidad de informes, escritos; una causa muy farragosa. En el interín, me organizaba para ir teniendo nuevas entrevistas. Así comenzó el trabajo. En ese ida y vuelta de conversaciones sentí que se me iba instalando algo de lo teatral, que yo misma me iba transformando en un personaje posible que necesitaba saber cada vez más de un hombre al que interrogaba a la distancia, del que solo escuchaba su voz y al que había visto unas pocas veces en mi vida. En medio de ese procedimiento estábamos cuando, en uno de los audios, él nombra El código del agua, de Leonardo da Vinci. Lo menciona porque en ese momento se estaba haciendo una muestra para homenajear la figura de Leonardo. Cuando comienza a hablarme sobre el estudio que Leonardo había realizado sobre el agua y su comportamiento, sentí que eso me funcionaba como espejo, no solo del caso, sino de todo lo que acontecía alrededor. Recién ahí el material encontró su cauce, y yo sentí que comenzaba a armarse.

JD: ¿Cómo nació El Elegido – oratorio Mugica?

AT: Me llamaron para proponerme escribir una obra sobre el Padre Mugica, porque se cumplían cincuenta años de su muerte. La verdad es que, en un principio, dije que no: me parecía que lo que ya estaba escrito en teatro sobre él era realmente muy bueno. Me refiero a Padre Carlos, el rey pescador de Cristina Escofet y La bestia rubia de Andrés Gallina.
Pero después de pensarlo un poco más, y como yo había tenido contacto con Marta Mugica, una de sus hermanas, empecé a pensar que podía encarar un trabajo donde la presencia de él se fuera construyendo a partir de la voz de los otros.
Que fueran “los otros” los que lo recrearan y le dieran vida. Partir de esa hipótesis hizo que la muerte, su ausencia, tomara más peso. Empecé a mirar la figura de su hermana en relación con Antígona. A diferencia de Antígona, ella pudo darle sepultura a su hermano, y esto no es menor si se tiene en cuenta lo que fueron esos años y, luego, la cantidad de desaparecidos que tuvimos en nuestro país. Haciendo foco en el asesinato y en cómo se dio, empezó a aparecerme como figura quien mata a Mugica, para mí otro Judas.
En ese punto estaba cuando, a través de un amigo en común, logro encontrarme con un sobrino de Mugica, también sacerdote. Hablando con él me dice que era necesario detenerse a mirar la muerte de Carlos para poder ver la dimensión de su vida, que si no éramos capaces de mirar esa muerte nos estábamos perdiendo la posibilidad de comprender el sentido de esa vida. En ese momento la figura de Judas toma más fuerza y decido ponerme a trabajar en la obra. No llegué a tenerla lista para la fecha en la que debía entregarla, pero, liberada de ese compromiso, pude trabajar con más tranquilidad y hacer el trabajo que me había propuesto hacer.

JD: ¿Su principal procedimiento constructivo?

AT: Desde un primer momento la tragedia se impuso, primero por el contenido de la obra que tenía entre manos y, a eso, se le sumó la decisión de que la figura de Mugica apareciera a través de las otras voces: el coro que trae la calle y el templo. De todos modos, había algo que se diferenciaba en lo que iba apareciendo: un cierto carácter religioso, cristiano, del material. A Mugica lo asesinan cuando sale de oficiar misa, frente a la Parroquia San Francisco Solano, en el barrio de Villa Luro. Esa noche la homilía fue la del Buen Pastor, que hace referencia a las vocaciones sacerdotales y al destino de esas vocaciones, esa fue su última homilía minutos antes de morir. Como para mí era importante que eso jugara dentro de la obra, me pareció que el formato del oratorio le sumaba a la tragedia. En un primer momento lo que me apareció fue el oratorio de Juana de Arco en la hoguera, de [Arthur] Honegger. Esa obra tiene la figura de Juana y un gran coro, pero yo necesitaba un coro griego, con el Corifeo, y dos personajes: la hermana y el asesino. Eso para poder contar lo que quería contar: el carácter dramático (en términos de acción y ritual) del orar religioso, sin renunciar al componente de la tragedia griega. Además, quiese dar cuenta de que se trata de una tragedia que ocurre en Buenos Aires y, en gran parte –casi entera–, en el Barrio 31. Teniendo en cuenta que la espacialidad impone un ritmo y una musicalidad, que también debía respetar, porque todo eso forma parte del contexto en el que ocurrió esa muerte.

JD: ¿Cómo nació Los sirvientes?

AT: Cuando muere el General Perón, yo estaba en los primeros años de la escuela secundaria; recuerdo ese día con mucha claridad. Esa mañana voy al colegio y, cerca de media mañana, una compañera –hija de un médico que, creo, tenía relación con el doctor Liotta, responsable del equipo médico del General Perón– nos dice que no íbamos a regresar esa tarde para la clase de educación física porque había muerto Perón. Como te imaginarás, todas nos quedamos heladas. Pero, a poco de escucharla, nadie le creyó: ¿cómo iba ella a saberlo? En las radios y en la televisión nadie lo estaba informando.  Regreso a mi casa para el almuerzo, abro la puerta y, en el televisor, Isabel Perón estaba anunciando el fallecimiento. Me resulta difícil explicar qué fue lo que me pasó, cómo fue ese impacto, porque mientras intentaba escuchar, mi Nona italiana –que había atravesado la Primera y la Segunda Guerra en Italia– lloraba y decía: “Se viene la guerra, se viene la guerra”. Y, a poco de andar, llegó el golpe militar y el “Proceso”.
Para mí, la muerte de Perón y el gobierno de Isabel Perón quedaron unidos a lo que sucedió con el golpe militar. Entrar en esa obra era volver a ese día y a esas imágenes.
Una de esas imágenes fue la del personal de la Quinta de Olivos despidiéndolo.

JD: ¿Y en cuanto a la composición de Los sirvientes?

AT: Parto de la imagen del personal de la Quinta de Olivos despidiéndolo.
Había en ellos cierta orfandad –no en todos, quizás, pero estaba–. Me pareció que entrar a contar lo ocurrido desde su perspectiva me daba cierta libertad.
Además, había algo que me resultaba atractivo: por un lado, la familiaridad cotidiana que tenían con figuras de tanto peso histórico y político. Eso también disparaba mi imaginario. Si me permitía ese juego, podía armar desde esa cocina, haciendo pie en ese espacio, lo que quisiera, con mayor libertad. Lo que supe desde un primer momento fue  que no quería que la figura de Isabelita entrara, así como ninguna otra; los protagonistas eran los sirvientes, y eso fue lo que respeté. Ese juego me permitió estructurar la obra no solo en escenas, sino también dar lugar a algunas estampas: momentos que fueron apareciendo a la manera de una foto, a la cual yo podía darle vida por unos instantes, sin por eso transformarla en una escena. Sin embargo, esas estampas me resultaban dramáticamente interesantes porque eran capaces de dar cuenta de esa cotidianeidad.

JD: La que no se nombra tienen puntos en común con Los sirvientes, desde otro punto de vista.

AT: Esta obra tiene su origen en el trabajo que hice con Los sirvientes. Cuando me planteé que no quería que la figura de Isabel Perón entrara, fue porque sabía que era un personaje político muy difícil de abordar. Pero justamente esa complejidad fue lo que me resultó tan atractivo. Trabajando sobre Los sirvientes, en momentos previos de investigación, tuve acceso a materiales de algunos historiadores. Luego me entrevisté con algunas personas que habían tenido cierta cercanía con ella durante su presidencia. Mientras avanzaba con Los sirvientes, este otro material iba creciendo a la sombra: documentos, entrevistas, charlas con historiadores que habían recorrido un camino similar y con los cuales “cambiábamos figuritas”, eso iba nutriendo mi imaginario. Hay, para mí, una imagen tremenda: la de ella vestida de luto, con la banda presidencial, sentada en el sillón de Rivadavia. Sobre todo, cómo está tomada esa fotografía: esa cara lavada, casi en primer plano. Es la imagen de la portada del libro de María Sáenz Quesada sobre ella, pero la fotografía original es más potente y de una fuerza dramática contundente. Esa mujer es la que, meses más tarde, pasaría un tiempo presa en El Messidor, en el sur de nuestro país.
Las imágenes de ella me aparecían como flashes de mi adolescencia: ella comunicando la muerte de Perón, ella en el helicóptero, ella en el sillón de Rivadavia. En ese caldo de imágenes se cocinó La que no se nombra.

JD: ¿Y el principal procedimiento constructivo?

AT: Mientras trabajaba sobre la obra Los sirvientes, y por el tipo de trabajo que estaba haciendo, la voz de ella empezó a aparecer. Esa voz dramática alimentaba la obra y a los personajes de Los sirvientes, pero de ningún modo yo quería que apareciera allí. Entonces, para que no interfiriera pero, a su vez, no reprimirla –porque me servía–, tenía a un costado un cuaderno donde, cada vez que esa voz aparecía, escribía. Lo hacía con total libertad; a mí me servía que así fuera. Cuando terminé de escribir Los sirvientes, me di cuenta de que tenía una cantidad importante de material con la voz de Isabel.
Así comencé a mirar y a ordenar lo que tenía, y me di cuenta de que ahí había otra obra. Entonces continué ampliando el trabajo de investigación que estaba haciendo, pero sabiendo qué era lo que necesitaba y haciendo foco solo en la figura de ella, ya todo se centraba allí.
 
JD: ¿Por qué la recurrencia de las cuatro piezas de los años setenta? ¿Qué significa para vos ese período y su investigación?
 
AT: Las cuatro piezas se inscriben entre 1973 y 1978. Durante el período en que se desarrollan estas obras yo estaba viviendo mi adolescencia: ingreso a la escuela secundaria en 1973 y egreso en 1978. Esos años trágicos para la historia de nuestro país coinciden con el despertar de mi vocación. Comparto, con estas piezas, el mismo período histórico, el mismo telón de fondo, con lo cual no puedo separar ese despertar vocacional –y no solo vocacional, sino todo lo que implica el paso por la adolescencia– de esos años. Escuchamos muchas veces que el teatro debe entretener –“tenernos entre” –; el teatro me tiene a mí, dramaturga, trabajando sobre un foco histórico-político. Cuando decido comenzar a inscribir mi producción en nuestra historia, algo que en mi escritura muchas veces se desdibujaba se vuelve ancla: una obra es, sobre todo, sus circunstancias. No puedo pensarla por fuera de las implicancias históricas y políticas que esa realidad tiene para mis personajes, porque esa realidad los determina. Es muy probable que hayan sido esos años setenta los que determinaron, de algún modo, mi escritura.
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