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os festivales artisticos constituyen eventos

importantes que definen y construyen el

paisaje social de una comunidad. La impor-
tancia de estos eventos radica, entre otras cosas,
en que contribuyen a crear y transformar iden-
tidades, retoman y muestran las pérdidas o vul-
nerabilidades de la vida cotidiana e incorporan y
debaten la problematica social. Los festivales tam-
bién pueden marcar rumbos artisticos y enfatizar
modelos de creacion. Son espacios de encuentro
en los que es posible debatir, desde lo artistico, los
problemas y anhelos de una sociedad. Un evento
como el Festival de Teatro de La Habana, crea una
estructura en la que conviven diferentes flujos y
trayectorias, incluso opuestas. En ningun sentido
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los rumbos que marcan los festivales pueden ser
considerados unidireccionales, a la luz del incre-
mento de interacciones generado por las nuevas
dinamicas de la globalizacion. Como estructuras
nodales, los festivales pueden servir también de
puentes —o incluso de vitrinas— entre individuos y
estéticas disimiles o distantes y dan lugar a multi-
ples formas de compromisos y engranajes.

El 14 Festival de Teatro de la Habana se cons-
tituyé6 como un conglomerado de diversas tra-
yectorias, tanto locales como nacionales e inter-
nacionales. En el programa general se incluyen
ochentitrés funciones, de las cuales cuarentisiete
fueron realizadas por grupos cubanos -tanto ha-
baneros como provenientes de casi todas las pro-




vincias- y treintiséis por companias extranjeras;
se utilizaron veintitrés sedes en La Habana, ade-
mas de subsedes en el interior del pais.'

En la muestra se dieron cita diversas corrien-
tes y modos de hacer teatro. Pudieron apreciarse
diferentes nichos de creacion: teatro para ninos,
teatro de titeres, cabaret, teatro clasico y experi-
mental. Igualmente se realizaron actividades de
discusion e intercambio, como talleres, eventos
teoricos y proyecciones de videos. Asi, a primera
vista, dentro del evento existen espacios abiertos
para la confrontacion, el encuentro y la mezcla de
diversas trayectorias y tematicas.

Ya en 1984 Carlos Espinosa Dominguez en su
articulo “La sorpresa de una muestra” hablaba de
la positiva funcion que habia logrado este evento:

...la de servir de balance de la labor realizada
por nuestros teatristas en los ultimos dos anos y
de posibilitar algo tan necesario como es la con-
frontacion y el ensanchamiento de horizontes. A
pesar de que cinco montajes no alcanzan ni con
mucho a brindar el panorama de lo que acontece
actualmente en la escena de Europa —tal pretension
escapa a los propdsitos de los organizadores—, la
muestra (...) funciono como pequefo escaparate
para evaluar con bastante precision algunas de las
corrientes teatrales que hoy coexisten.?

Teatristas cubanos como Omar Valifio, Norge
Espinosa y Osvaldo Cano, han reconocido la im-
portancia del Festival como lugar de encuentro
para confrontar la labor de los teatristas cubanos
en la isla con el teatro que se realiza en otras lati-
tudes, a pesar de las fallas e inconsistencias que
pudieran existir en su curaduria y organizacion.’
Quiero elaborar mi reflexion en relacion con el 14
Festival Internacional de Teatro de la Habana pre-
cisamente sobre esta funcion -la de servir como
espacio de confrontacion y sobre todo la forma de
implementar los mecanismos para conectar rea-
lidades distantes—, la cual tiene diversas aristas.

La forma de construir puentes entre sus diver-
sos actores influencia el contenido mismo del Fes-
tival y define de algun modo su rumbo. El Festival
es una vitrina, pero también un instrumento para

' Del programa general impreso del 14 FTH, y de la suma
que hace el autor, hay que excluir dos grupos, Cangrejo
Producciones, de Chile y TEATRELA, de Venezuela, que
no llegaron al pais por razones ajenas al evento. [N. de
laR.]

2 Carlos Espinosa Dominguez: “La sorpresa de una mues-
tra”, Tablas n. 2, mar-jun. 1984, p. 94.

> Informacion obtenida a través de una serie de entrevis-
tas videograbadas realizadas durante el XIV Festival
Internacional de Teatro de La Habana.

medir el pulso del teatro cubano. ;Como la cons-
truccion de este puente ayuda a definir las expe-
riencias de los participantes? ;Como funcionan los
mecanismos que hacen posible este encuentro de
diversas trayectorias artisticas? La organizacion,
las sedes, las entidades que apoyan la realizacion
del Festival, los artistas, técnicos y publico, quié-
nes pagan los boletos de avion, las medidas im-
plementadas para que este evento se lleve a cabo,
entre otros elementos, contribuyen a tejer este
encuentro entre participantes de diversas latitu-
des. La forma de construir las conexiones tiene
necesariamente un impacto en el tipo de relacio-
nes que se crean entre los diversos participantes,
en los intercambios de experiencias, discusiones
y compromisos y engranajes. Por ejemplo, la in-
clusion de cierto tipo de companias extranjeras
puede mostrar una forma especifica de hacer tea-
tro y crear efectos particulares que dependen de
su impacto en el publico y los artistas locales. El
hecho de que las companias extranjeras partici-
pantes contribuyan a la subvencion del Festival,
genera ciertas condiciones particulares en su con-
formacion que lo obligan a seguir una trayectoria
especifica.

En este sentido, un asunto que me llama po-
derosamente la atencion es la importancia de
las estéticas extranjeras en la construccion del
gusto del publico y de los modos de hacer de los
teatristas cubanos. Aislada de los grandes flujos
globalizadores del capital por el bloqueo econo-
mico, este aislamiento no es, sin embargo, total.
En el caso del teatro esta situacion no es ajena;
Cuba ha sido sede de encuentros de artistas lati-
noamericanos y de otros continentes como qui-
za no ha ocurrido en otros paises muchos mas
ricos economicamente hablando. Esto pone de
manifiesto la creatividad de los organizadores,
quienes han tenido que implementar estrate-
gias que les permitan, en las condiciones actua-
les, operar un festival internacional de teatro. Al
encontrarse Cuba con limitaciones financieras,
(en gran parte por el bloqueo y en otro tanto por
la burocracia organizativa), el Festival depende
en gran medida de la solidaridad de los grupos
extranjeros que se pagan sus boletos de avion,
su hospedaje y su alimentacion para asistir al
evento.

Sin embargo, la solidaridad de los grupos ex-
tranjeros no es del todo solidaridad. Sus moti-
vaciones para asistir a un evento de estas ca-
racteristicas son diversas. De las entrevistas
realizadas a artistas participantes se desprende




que algunos piensan que es un evento para co-
nectarse con artistas de otras partes del mundo
y poder realizar giras o intercambios que les produz-
can beneficios (ya sean artisticos o economi-
cos); a otros los hace venir el deseo de convi-
vir con el pueblo cubano, de saber como hacen
para vivir en condiciones de crisis. No faltan los
que piensan en una forma de hacer turismo cul-
tural, de aprovechar el viaje para disfrutar de un
pais exotico en el Caribe. La solidaridad en todo
caso pareceria un término sombrilla, en el que
multiples visiones y deseos de asistir al Festival
se hacen presentes. No quiere esto decir que no
exista solidaridad entre los teatristas asistentes,
sino que también estan presentes motivaciones
pertenecientes a otros ambitos. Para Cuba este
modelo organizativo resulta beneficioso: por un
lado provoca una derrama economica en hote-
les, restaurantes y transportes; por otro, coloca
a La Habana como un centro nodal del arte a
nivel mundial donde el bloqueo parece romperse:
cada dos anos el Festival catapulta a la isla como
uno de los centros neuralgicos del quehacer tea-
tral en Latinoameérica. Puede afirmarse que se
ha logrado, no sin sus luchas, un flujo de com-
panias extranjeras que en primera instancia
pareceria enriquecer el quehacer teatral cu-
bano, tema sobre el cual abundaré mas ade-
lante.

En contraste, la busqueda y el deseo de co-
nocer lo extranjero por parte del cubano se
hace cada vez mas patente. Este fendmeno de
querer salir de la isla, de pensar que lo mejor se
encuentra en otro lado, es a su vez apoyado por
las imagenes de lo extranjero que se diseminan
en el pais. Si bien la circulacion de narrativas
occidentales es reducida con relacion al flujo
en otros paises latinoamericanos, esta conlleva
modelos de creacion que permean el imagina-
rio colectivo de los teatristas cubanos. Tal vez
debido a que estos flujos del exterior son re-
ducidos —por ejemplo, que los eventos teatrales
internacionales se lleven a cabo cada uno o dos
anos-, y a que lo poco que se puede mostrar
sea lo unico a lo cual muchos teatristas y espec-
tadores en general tengan acceso, provoca que
estos eventos sean esperados con ansias. Marta
Maria Borras en el articulo “Cruces y contextos
de la escena actual”, refiriéndose al 13 Festival
de Teatro de La Habana escribe: “Espacios como
este se hacen imprescindibles, mas si tomamos
en cuenta la escasa participacion de grupos fo-
raneos en nuestra cartelera, y con ello la poca

vinculacion del publico con lenguajes divergen-
tes a los explorados por el teatro cubano”.*

De este modo, la poca vinculacion del pu-
blico con las corrientes extranjeras puede crear
una idea parcial de los movimientos teatrales
contemporaneos en el ambito mundial. Esto no
quiere decir que mientras mayor volumen o nu-
mero de artistas extranjeros lleguen al Festival
se produzca un mejor efecto. La calidad no de-
pende de estadisticas, y la inclusion de cierto
tipo de grupos, de estilos y de estéticas, contri-
buye a definir rumbos y modelos que pueden
afectar la forma de hacer teatro en la isla.

LAS ANSIAS POR LO EXTRANJERO

Y LA CONSTRUCCION DE DESEQS Y NARRATIVAS

Mientras en el Festival lo extranjero se en-
frenta por un lado a una gran tradicion de teatro
cubano -una tradicion que en las condiciones
actuales pareciera en ocasiones anquilosada, tal
vez por el hecho precisamente del conocimiento
fragmentado de lo que sucede en otras partes del
mundo o tal vez también porque la teatralidad
cubana contempordnea solo en contadas oca-
siones logra conectar y debatir con la realidad
cubana actual-, por otro lado la conformacion
del programa extranjero depende en gran me-
dida de la voluntad de los grupos e instituciones
provenientes del exterior que pueden y desean
pagarse sus gastos. Asi, la programacion de los
grupos extranjeros no depende de las necesi-
dades estéticas o de formacion de los teatristas
cubanos, sino mas bien de la capacidad y/o de-
seo que tengan los artistas extranjeros de venir a
Cuba. Esto provoca que la curaduria del Festival
dependa, en buena medida, de las posibilidades
y deseos de los extranjeros, dejando casi al vai-
vén de los grupos foraneos la estructura y com-
posicion del evento. Esta situacion produce que
la muestra tenga inconsistencias: puede haber,
por tanto, grupos excelentes, como otros que no
lo son. La dependencia genera particularidades
y define en cierto modo el rumbo que toma el
Festival.

Si el Festival estd disenado, de cierto modo,
a expensas de las posibilidades de las compa-
nias y organizaciones extranjeras, lo extranjero
también contribuye a marcar y definir deseos y
ansiedades en los teatristas cubanos. Es en este
sentido que debemos valorar la presencia de lo

* Marta Maria Borrds: “Cruces y contextos de la escena ac-
tual. A propésito del 13 Festival Internacional de Teatro de
la Habana”, Conjunto n. 153, oct.-dic. 2009, p. 71.



externo en ¢€l. La ansiedad generada por las co-
sas extranjeras, entre las cuales localizamos no
solo los teléfonos celulares sino también el arte,
tiene que ver, desde mi perspectiva, con la crea-
cion de imaginarios globales y su distribucion
en el planeta a través de lo que Arjun Appadurai
llama mediascapes. De acuerdo con Appadurai:
“Mediascapes se refieren tanto a la distribucion
de las capacidades tecnologicas para producir y
diseminar informacion (periodicos, revistas, es-
taciones de television, y estudios de produccion
de peliculas)... y a las imagenes del mundo crea-
das por estos medios.”>

> Arjun Appadurai: Modernity at Large, University of
Minnesota Press, Minnesota, 1996, p. 33. “Mediascapes
refer both to the distribution of the electronic capabilities to
produce and disseminate information (newspapers, magazi-
nes, television stations, and film production studios)... and to
the images of the world created by these media”. (Traduccion
del autor).
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EQUIPO AUTONOMO

CONTRAINCENDIOS

Appadurai también sugiere que esta media-
cion crea narrativas que son distribuidas en todo
el mundo, las cuales, a su vez, crean paisajes fic-
ticios; sin embargo, las lineas entre los paisajes
reales y ficticios son vistas de forma borrosa o
son imperceptibles por la gente que experimenta
estos paisajes ficticios:

...mientras mas lejos se encuentren estos pu-
blicos de las experiencias directas de la vida en
las metropolis, lo mas seguro es que ellos van a
construir mundos imaginarios los cuales seran
objetos quiméricos, estéticos, y aun fantasticos,
especialmente si se evaluan desde el criterio de
alguna otra perspectiva, de algun otro mundo
imaginario.®

Desde tal perspectiva, este alejamiento, esta
separacion entre la gente que vive en las metro-
polis y la que vive fuera de ellas -o trasladado
al caso del Festival Internacional de Teatro de
La Habana, de artistas que viven en paises ex-
tranjeros y artistas que viven en Cuba-, crea una
tendencia, producida por el flujo de mediascapes
extranjeros, a considerar al arte creado en el ex-
terior como un objeto estético, quimérico y fan-
tastico que necesita ser atrapado. Asi, se aprecia
en algunos grupos la necesidad de utilizar tecno-
logia en sus espectaculos; sin embargo, su uso
tuvo mas de caracter ilustrativo que de aporte
a las narrativas o estéticas del espectaculo. De
manera similar a como la tecnologia se hace pre-
sente en la vida cotidiana a través del uso de te-
lefonos moviles, internet o computadoras, en el
teatro también produce necesidades y ansieda-
des. A traves de la tecnologia y de la distribucion
y control de narrativas por paises extranjeros, se
crea un paisaje imaginario de progreso y tecno-
logia en la mente de los habitantes de los paises

¢ Ibid. “...the further these audiences are away from the di-
rect experiences of metropolitan life, the more likely they
are to construct imagined worlds which are chimerical,
aesthetic, even fantastic objects, particularly if assessed
by the criteria of some other perspective, some other
imagined world”. (Traduccion del autor.)
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PELIGRO DE
INCENDIO

del llamado tercer mundo, un mundo ideal que
existe en la imaginacion geografica de los pai-
ses no occidentales, el cual tiene que alcanzar-
se para poder progresar. La imagen ficticia del
mundo occidental se impulsa sobre la realidad
de los paises del llamado tercer mundo, creando
ansiedades estéticas.”

Esto no quiere decir que la realidad teatral
cubana sea actualmente la copia de las estéticas
producidas en el extranjero, sino que la seleccion
de obras extranjeras de ciertos estilos y técnicas
confrontan al publico y al teatrista cubano con
tendencias particulares que contribuyen a generar
reacciones especificas y a absolutizar las image-

7 Esta idea sin embargo difiere del Orientalismo de Edward
Said porque no conlleva la descripcion de actitudes e
ideas de paises desarrollados con relacion a paises sub-
desarrollados. Al contrario, se refiere a la construccion
imaginaria que realiza la gente de los paises del llamado
tercer mundo sobre el mundo occidental. Por otro lado
también se refiere a la serie de nociones e imagenes que
se crean en occidente y viajan a otros paises y a la adop-
cion como reales de estos paisajes imaginarios por paises
del llamado tercer mundo.

Sin palabras, Teatro del Cuerpo Fusion

nes a las que tienen acceso como modelos de lo
extranjero. Es decir, solo tendran cabida aquellas for-
mas de hacer teatro que puedan y deseen costear-
se sus gastos para viajar y presentarse en Cuba.
Por lo tanto, la unidad de una curaduria resulta
hasta cierto punto utopica y los efectos son disi-
miles en la definicion de rumbos y trayectorias lo-
cales. Por ejemplo, no es lo mismo el impacto que
produce la obra Broadway Ambassadors, de los Es-
tados Unidos, que la obra El trompo metalico, de
Argentina, o el espectaculo Cosmogonia. Experi-
mento No. I, de la compania Os Satyros de Brasil.
Cabe mencionar, que la inclusion en el programa
de Broadway Ambassadors genero el entusiasmo
de un gran segmento del publico, reflejo tal vez
de la demanda que existe por este tipo de espec-
taculos, de la influencia de las narrativas estaduni-
denses en el imaginario del publico cubano y de la
aficion por el Music Hall de un gran segmento del
publico cubano. Ademas, este espectaculo podria
darles la oportunidad de “poseer” aquello que no
se tiene, de brindar la posibilidad de realizar sus
fantasias de encontrarse en Nueva York, fantasias



creadas por el flujo de mediascapes estaduniden-
ses. Por otro lado, aunque la inclusion de obras
de este tipo en un programa de “teatro urgente”
pueda deberse mas a cuestiones politicas -la ca-
pacidad de romper el bloqueo a traves del arte-,
esta inclusion demuestra que la conformacion del
evento también obedece a diversas razones que
van mas alla de la indole artistica que propician
una estructura ecléctica y hasta cierto punto di-
vergente.

De esta forma, existen en la estructura del Fes-
tival corrientes que dialogan y que marcan rum-
bos: por un lado, la necesidad de un “teatro ur-
gente”-como reza el programa-, y por otro, las
que representan otros ideales. Entre estos dos
extremos se localizaron propuestas de calidades
muy loables y otras dudosas. Depender de la so-
lidaridad de los grupos extranjeros puede enton-
ces representar riesgos porque la dependencia y
diferencia de calidad de las propuestas pueden
desdibujar los rumbos y objetivos del Festival. En
este sentido habria que preguntarse si al Festival
le gustaria ofrecerse como un lugar exotico —para
turistas culturales que buscan aprovechar las faci-
lidades para el viaje—, o colocarse como un cen-
tro nodal que defina rumbos artisticos. Desde mi
perspectiva hay dos extremos: uno, un Festival
como recipiente de los flujos inestables de com-
panias extranjeras; otro, un Festival promotor de
encuentros y de construccion de nuevos rumbos.
En el primer caso, las empresas turisticas cubanas
pueden continuar beneficiandose con estos gru-
pos que se pagan sus gastos y dejan sus divisas
en este pais; en el segundo, Cuba seguird ejercien-
do su magnetismo hipnoético para convertirse de
nuevo en el pais que marque rumbos en la escena
teatral contemporanea, ademas de promover la
informacion y el intercambio.

FESTIVALES DE ENCUENTRO VS. FESTIVALES VITRINA

Actualmente los festivales internacionales se
estan volviendo cada vez mas importantes ya que
abarcan problematicas de caracter artistico, cul-
tural, politico y economico. Festivales como el de
Edimburgo, en el Reino Unido, o el de Avinon, en
Francia, se estan convirtiendo en “instituciones”,
en circuitos oficiales para exhibir formas artisti-
cas, traer a la luz nuevas companias y aun mediar
entre nuevas trayectorias artisticas y publicos. Los
festivales internacionales se han convertido, hasta
cierto punto, en aparadores o vitrinas, en el me-
dio a través del cual son conocidas las companias
emergentes y también, finalmente, en autoridades

y administradores del “mercado” teatral. Este tipo
de festival ha adquirido un estatus importante que
le da prominencia sobre otros tipos de eventos.
Algunas veces ser participante en un festival reco-
nocido internacionalmente es sinénimo de éxito.

En una entrevista publicada por la revista Con-

junto, el director del Festival Internacional de

Teatro de Manizales, Octavio Arbelaez, habla de
dos tipos de festivales internacionales: los festi-
vales vitrina y los festivales de encuentro.® Los
primeros se refieren a la oportunidad que genera
el evento para ver una gran cantidad de grupos
importantes. Se induce entonces que mas que la
implementacion de oportunidades para el debate
y el intercambio se prioriza la capacidad de exhi-
bir grupos de diversos paises. Los festivales vitrina
suelen ser de gran formato e involucrar grandes
espectaculos. En cambio, los festivales de encuen-
tro, se caracterizan por la capacidad de permitir
el intercambio entre todos los participantes y esto
implica que este se realice a todos los niveles; no
solo entre los artistas participantes, sino también
entre artistas, publico, organizadores y criticos:
que el encuentro en el festival sirva tanto a la co-
munidad artistica como a la comunidad local, al
publico y a los periodistas para su formacion e
informacion.

Desde mi perspectiva, lo que Arbelaez llama
festivales vitrina tiene relacion con la idea que
manifiesta Ric Knowles sobre los festivales inter-
nacionales:

Los festivales internacionales son primero y
primordialmente mercados (...) Ellos sirven para
apuntalar fragmentos culturales en contra de
“nuestra” ruina, funcionando como museos, sa-
queando y exhibiendo artefactos culturales des-
contextualizados de casi la misma forma en que
los artistas modernos saquearon mascaras africa-
nas y formas “orientales” de expresiones rituales
(...) Hoy [los festivales] funcionan principalmen-
te como manifestaciones de una version teatral
tardia de globalizacion capitalista, mercados pos-

N

8 Octavio Arbeldez. “Un festival permanente”, Conjunto n.
103, jul.-sept. 1996, p. 5. (Es parte del dosier “Fulgor y
decadencia de los festivales de teatro, organizado por la
revista y recogido en esa edicion.)
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dimensiones reales historicas y politicas. En este
caso los festivales son mecanismos que contribu-
yen a esta explotacion y dominio.

Los festivales de este tipo pueden ser instru-
mentos de colonizacion cuando colocan artefac-
tos culturales como articulos de consumo, cuando
descontextualizan tradiciones culturales, y crean
telones de fondo sobre los cuales juzgar esos arte-
factos culturales como primitivos. En cambio, los
festivales también pueden ser instrumentos de co-
hesion y rebeldia comunitaria; pueden crear e in-
corporar oportunidades de intercambio genuino.
Este es el caso del Festival Internacional de Teatro
de La Habana. Sin embargo, por momentos pa-
rece oscilar entre los dos conceptos de festival: la
vitrina y el encuentro. Dentro del encuentro, por
ejemplo, se abren espacios de discusion -forma-
les e informales— y se priorizan las oportunida-
des de intercambio que pueden tener lugar en
todos los niveles y entre todos los participantes.
De los espacios informales de discusion —como
pueden ser los cafés o tertulias—- surgen muchas
veces proyectos conjuntos o intercambios, o de

IATENCION!
ALTA PRESION

Te estoy mirando a los ojos, contexto social de ofuscacion,
Volkshiihne am Roxe Luxemburg Platz

modernos para el intercambio no tanto de cultura
sino de capital cultural.’

Knowles también considera que los festivales
internacionales “despliegan productos culturales
nacionales de la misma manera en que otros pro-
ductos son desplegados y promovidos en ferias
de comercio internacional”.'® Su argumento parece
estar basado en dos premisas: Primero, la idea de
que las obras de teatro son productos culturales
que pueden ser comercializados: las obras son
bienes o productos que pueden ser comprados y
vendidos y los festivales son los medios para ex-
hibirlos; segundo, que la globalizacion y el capita-
lismo han contribuido al saqueo cultural llevado
a cabo por paises imperialistas que han transfor-
mado culturas en articulos culturales o productos
exoticos y de esta forma disminuyen sus valores y

° Ric Knowles: Reading the Material Theatre, Cambridge
University Press, Cambridge, 2004, p. 181. “International
Festivals are first and foremost marketplaces... They
served to shore up cultural fragments against “our” ruin,
functioning as museums, pillaging and exhibiting de-
contextualized cultural artefacts in much the same way
modernist artists themselves pillaged African masks
and “oriental” forms of ritual expression... Today [they]
function primarily as manifestations of a theatrical ver-
sion of late-capitalist globalization, postmodern marke-
tplaces for the exchange, not so much of culture as of
cultural capital”. (Traduccion del autor.)

'° Ibid.

las sesiones de preguntas y respuestas después
de una funcion pueden resultar publicos y artis-
tas mas entendedores de las propuestas teatrales
que presenciaron.

De este modo, €l teatro urgente necesita urgen-
temente del encuentro para su felicidad: recupe-
rar y priorizar espacios y oportunidades de inter-
cambio genuinos en todos sus niveles. El juego
de ideales, de modelos y miedos que se tejen a
partir de las conjeturas que uno se hace sobre el
otro, el extranjero del cubano y viceversa, es lo
que impulsa muchas veces a actuar, a tomar acti-
tudes y asumir posiciones. Esta situacion es como
crear castillos de arena sobre imagenes ficticias
que pocas veces se relacionan con sus dimensio-
nes reales historicas y politicas. Un festival que
priorice el encuentro, que ayude a vencer estas
dinamicas y que a partir del encuentro construya
espacios de intercambio genuino, contribuira a
marcar rumbos y a crear proyectos artisticos mas
significativos y trascendentes, porque en el puen-
te estd el mensaje. 4%




