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Editorial]

A MODO DE BALANCE

Momento dificil para nuestra patria. Una vez mas las instituciones de
la democracia tambalearon. Un gobierno votado por el pueblo se mani-
festd incapaz de dar respuesta a las necesidades de quienes lo votarony
termind renunciando, aislado y falto de imaginacion. Y ahora terminamos
el afio con un nuevo gobierno que vuelve a encender la ya débil esperanza
del castigado pueblo argentino.

Para quienes tuvimos que ejercer nuestra tarea en esas circunstancias
las cosas no fueron faciles. Constantemente estuvimos abocados a la
defensa de los fondos que la ley otorga al Instituto contra los recortes
presupuestarios practicados desde Economia que siempre consideramos
incorrectos; tironeados entre nuestra conciencia de la necesidad de lu-
char por los ineludibles derechos y la importancia de la actividad cultural
como eje formador del imaginario y la conciencia colectiva de los
pueblos y la actitud indiferente de funcionarios con discursos de tono
economicista que consideran a la cultura como un gasto superfluo, casi
como un adorno.

Asf transcurrié nuestra gestion, oscilando entre el presupuesto més
alto del |.N.T ($ 8.500.000,- en el afio 2000) y el més bajo ($ 5.300.000,-
en el 2001).

Durante la gestién del afio que termina, como en el anterior, los ejes
que guiaron nuestra actividad fueron la defensa de la ley, el respeto a su
espiritu federal, el mejoramiento de la gestion y control del uso del dinero
ptblico, la promocién de la actividad, el estimulo a quienes la toman con
seriedad y tratan de elevar su calidad y asimismo luchan por llegar a la
mayor cantidad de piblico, que es en definitiva la razén de ser del teatro.

Yendo a un anélisis mas particular de cémo se instrumenté esta politi-
ca podemos decir que el Instituto Nacional del Teatro continud este afio
los Planes de Fomento comenzados el afio anterior para ayudar a la
creacion de grupos, mejorar la calidad de los existentes, fortalecer sus
vinculos con la comunidad y ayudar a la profesionalizacién de grupos y
teatristas, asf como llevar espectéculos a lugares apartados para espar-
cimiento de un publico con pocas posibilidades de acceso. Totalizaron
trescientas cuarenta y dos Asistencias Técnicas, la mayorfa de ocho
meses de duracién y mil noventa Funciones en Gira,

Se continuaron los planes de equipamiento para incrementar la infraes-
tructura técnica de grupos y salas de todo el pais y se otorgaron subsidios
para mejorar la parte edilicia.

Se insistio con la politica de apoyo a publicaciones teatrales (en
nimero de veinte) y a Festivales y Encuentros, habiéndose subsidiado
setenta y dos en todo el pafs.

Se realizo nuevamente el concurso de obras argentinas (este afio dedi-
cado al teatro breve) y se otorgaron los premios regionales y nacional a
la trayectoria.

Se organiz6 un ciclo de charlas entre dramaturgos y escritores con los
dramaturgos Roberto Cossa, Mauricio Kartdn y Ricardo Monti y los escri-
tores Ricardo Piglia, Andrés Rivera y Juan José Saer.

Se concretd por primera vez un plan de treinta y dos becas de estudio
dentro del pais y dos fuera de él, asi como dieciséis subsidios de
investigacion y dos becas de creacion.

Se editaron cuatro libros, se continué la publicacion de la revista
Picadero, se mejord el sito web y se incorporaron los programas de radio
y TV, para difusién de la actividad teatral y del Instituto.

Por supuesto se continud la politica de apoyo al Funcionamiento de
Salasyala produccion de espectaculos para Grupos y Elencos Eventua-
les, incorporando este afio estimulos a la calidad y a la repercusion.

Se realizaron por primera vez los Encuentros de Teatro-Danza y de
Titiriteros y se continué exhibiendo en 8 provincias la muestra itinerante
El Arte de los Podesta.

Y finalmente, con la colaboracién de todas las direcciones del INT se
concretd el "Instructivo General de Funcionamiento" que es el primer
intento serio de normatizar, hacia adentro y hacia fuera del I.N.T, todas
las actividades que desarrolla la Institucién.

Aunque obvio, resultard muy (til a los efectos de toda comparacion
vinculada con lo concretado en afios anteriores, considerar la dificil
situacion que las restricciones presupuestarias produjeron en la activi-
dad del Instituto.

Esta situacién entorpeci6 el ritmo de marcha de muchos tramites, asf
como la concrecién de algunos eventos y obligd a la postergacion de
algunos proyectos en marcha. Este afio no se realizaron el Encuentro
Nacional de Mimo, dos fiestas regionales (Region Centro y Region Centro
Litoral) y la Fiesta Nacional del Teatro, que se prorrogaron para los
primeros meses del afio préximo.

De los seis nimeros previstos de la revista Picadero, solo aparecie-
ron tres y estamos esperando la salida de imprenta de un cuarto y quinto
nimero. También fue postergada para el afio préximo la edicion del libro
El Teatro: Del mito a la industria de Beatriz Seibel, Obras completas
de Alberto Adellach y la edicién de cinco de los seis videos didacticos
programados.

Dentro del marco de dificultad conocido, creemas haber cumplido con
nuestra obligacion.

Rubens W. Correa
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ALEJANDRO CRUZ / desde Capital Federal

Y aunque tengan sus reparos, aungue porten sus
timideces, cuando se largan a hablar no los para
nadie. Por eso, aln cuando el grabador se detiene,
ellos siguen como si se conocieran desde hace mu-
cho. Y en realidad, algunos ni habian cruzado palabra.
Debe ser esa pulsion interna la que los lleva a man-
darse en propuestas personales, renovadoras, de
peso. Eso que en algunas tierras periodisticas se
[lama “renovacién escénica”, pero que valdria la pena
no rotular. Son Mariana Anghileri, José Marfa Mus-
cari, Jorge Sénchez y Diego Rodriguez. Gente de
palos distintos pero pertenecientes a esa franja ge-
neracional que va de los 20 a los 35 afios.

Anghileri esté presentando Puentes, en La Fébri-
ca Ciudad Cultural, espectaculo en el cual entran 20
personas. Muscari ofrece Disco en una zona bas-
tante apartada del centro y en pleno corazén (oscuro,
por cierto) del Parque Chacabuco. Sanchez repuso
La masa neutra, en un teatro al que tuvo que in-
ventar. Rodriguez esté planeado un montaje en las
piletas de Obras Sanitarias, otro sitio que, de con-
cretar los permisos, también tendran que fundar.
iSerd, acaso, que para llevar a fondo sus ideas, cons-
cientemente, dejan afuera toda posibilidad de hacer
plata? ;Seréa que reniegan de la comodidad de la
butaca?

Toma la palabra Sanchez: «Hay un poco de eso -
apunta-. Para que una obra de este tipo comience a

generar su plblico se necesita tiempo, algo que hasta
escasea en las salas alternativas. Por eso uno nece-
sita apropiarse de los lugares. Por otra parte, este
tipo de espectéculos necesita de teatros también
especiales. En cierto sentido, los espacios teatrales
estan construidos en una forma que no convence
demasiado. Aln las salas alternativas responden a
una forma de teatro tradicional. Hay que romper eso
para que la ficcién comience a correr».

Muscari: En realidad, lo mio no es una eleccion.
Los espacios forman parte de mi dramaturgia. En
general, adn los espacios convencionales del off,
tienen una fuerte impronta. Cuando voy al Callején
de los Deseos siempre me pasa que veo a El Perifé-
rico de Objetos y eso invade el espacio. Serd por eso
que necesito fundar mi lugar. Por otra parte, cuando
voy a ver Alfredo Alcén, haciendo de Préspero, ter-
mino viendo a Alfredo Alcén. Me cuesta creer esa
ficcion. Por eso en mis obras, en general, termino
hablando del teatro, reflexionando sobre el oficio.

Rodriguez: En mi caso, la necesidad del espacio
viene a partir de la lectura del texto. El texto me
pide una sala determinada. Ahora estoy preparando
una obra basada en textos de Kafka que me pide las
piletas de Aguas Argentinas, en el edificio de la
Avenida Cérdoba. Y si el pedido a las autoridades
del lugar no prospera, iré resolviendo; pero sé que
tiene que suceder ahi. Claro que esto también con-
diciona la cantidad de espectadores que entran.

Fin de octubre. Alrededor de una mesa
de unhar del Abasto se sientan los di-
rectorésMarina Anghileri, José Maria
Muscari, Jorge Séanchez y Diego Rodri-
inguno de ellos tiene que ver

e las BN

hasta son capacesiienfivestarse la
sala o invertir lo qUENIGIUENED V que
escasea. Pero contra ViEfloNatiarea,
se mandan. Son apasieEHEES

- Esto esta muy presente en Puentes, el trabajo
de Marina, en el que entran apenas 20 personas.

Anghileri: Pero también tiene que ver con el con-
cepto del espectaculo porque, en definitiva, son
pocos los que espian y si fueran muchos se perderia
el efecto. Por otro lado esta bueno saber que uno es
de los pocos que esta espiando ese momento.

-Presentarlo para 20 espectadores, o en Par-
que Chacabuco, o en las piletas de Aguas
Argentinas o terminar fundando una sala tie-
ne otras implicancias. Por empezar, parece ser
que poco les importa el recupero econémico.
(Estan mas alla de todo eso? ;Como hacen?

Rodriguez: Mi punto de partida es que econémi-
camente ya me cagaron. Empiezo por ahi. Por eso, si
luego salvo los gastos, esta todo bien.

Anghileri: Lo importante es lo que se tiene que
deciry si tienen que ser 20 espectadores, seran 20;
0 si no se gana plata, no se gana, porque primero
estamos para contar algo. Pero eso no significa
que no me interese la plata, lo ideal seria cobrar
por lo que se hace. Con Puentes tuve apoyo del
Instituto Nacional del Teatro y de Proteatro, con lo
cual me salvé.

- Sin contar el trabajo de cada uno, jesos
subsidios te sirvieron para estrenar el espec-
taculo con costo cero?

Anghileri: Si, pero no defini¢ su realizacion. 3ex
lo hicimos con nada. Esta vez hubo un algo y espero

3 picadero



M ar i anaAn

24 afos, mama teatro de la manGdE;

que para la préxima haya mas... Estd bueno que la
gente que trabaja tenga también su rédito econémi-
co, a eso aspiro. No me da igual que los actores no
cobren, es algo en lo que estoy trabajando para po-
der modificarlo porque es importante. Sobre todo
porque trabajan mucho.

Muscari: Me pasa algo parecido a Mariana. Con
Disco fue la primera vez que viene alguien, en este
caso el Centro Cultural Parque Chacabuco, que me
puso 1500 peso para que haga este espectéaculo. Es
raro, por primera vez los volantes no los paga el elen-
co. Yo nunca puse plata para hacer una obra porque
nunca la tuve. Nunca pude pagar una sala de ensayo
porque no tuve esa guita. Los espectaculos se produ-
cen por sf mismos, eso también es un camino. Pero mi
relacioén con la plata y el teatro es sumamente conflic-
tiva. Yo cobré plata para hacer Desangradas en
glamour, fue la primera vez que gané muuucha plata
y fue la primera vez que la pasé taaan mal. Y eso tuvo
que ver con algo que me pasé, con el encuentro con
esas actrices, con el medio de produccién... Pero me
abri¢ la cabeza hacia otras cosas. Ahora me doy cuen-
ta que estoy en un momento en el cual siento que
tengo que hacer determinadas cosas, como si mi obli-
gacion para con el afuera pase por hablar de
determinadas cosas. Algo asi como mi rumbo en el
sendero del avién, aunque suene raro la frase, aun-
que suene medio poética. No me puedo poner a vender
panchos porque voy a estar haciéndome el boludo con
algo que debo hacer. Con algo que me sirve a mi'y
siento que me permite encontrar con los otros. Lo
demas va sucediendo poco a poco.

Sanchez: Lo que me pregunto es si esos condicio-
namientos econémicos influyen en la estética. La
idea de sumar voluntades condiciona la estética. No
quiero estar condenado a trabajar en las madruga-
das de los actores. Quiero trabajar como profesional,

cobrar por nuestro trabajo, més alld de que luego
elija hacerlo por dos pesos, pero todavia no pude
llegar a ese punto. Sumado a esto, estamos todos
desperdigados, haciendo nuestro ranchito. Esté lle-
no de pequefias asociaciones pseudo mafiosas y asf
generamos mucho teatro pero estamos con esta
angustia econdmica constante.

Rodriguez: M4s alla de lo econdmico, me di cuen-
ta que en este momento no puedo hablar més de lo
que soy. Entonces si por un mes gano 800 pesos,
empieza a ser un poco formal necesitar 4000 mil
para la préxima, porque no sabria qué hacer. Siento
que lo que tengo es lo que generé, y eso es total-
mente legitimo. Sitengo una lucay media, es porque
llegué a eso. Confio en lo que uno tiene para decir,
para hacer y como debe decirlo. Entonces, cuando
necesite ocho lucas para hacer algo, seguramente
las voy a terminar consiguiendo.

- Me intereso eso que decia José Maria res-
pecto del «rumbo en el sendero del avion».
Parece ser que, segin dice, él tiene en claro
qué decir. jEl resto tiene en claro qué contar?

Anghileri: Me parece que lo fundamental es lo
que uno quiere decir. Primero pienso en lo que ten-
go, después veo como contarlo. 3ex casi lo produjo
Pol-Ka porque en ese momento yo estaba trabajan-
do en Gasoleros y esa plata completa fue a parar
al espectaculo. No hizo falta mas que un proyector,
los tres actores y listo. Lo primero fue saber qué
querfa decir y lo dije. La bdsqueda estética, por lo
menos en mi caso, no depende del dinero. El tema
de ganar dinero se aprende.

Sanchez: Yo hago con lo que tengo pero me pre-
gunto cuanto hay de condicionamiento econémico
en toda nuestra produccién. Quienes podemos un
poco cagarnos en esto de la plata, podemos ir hacia
el fondo de las ideas.

Ditice JgEtos R o —di rof griu erz
Aungue tenga 31 afios, es el mas novato del cuarteto. Luego de
su paso por el ciclo Género Chico, recién este afio «parié» su pri-
mer montaje con mayor difusion hacia el barrio teatral. Se trat6
era, una obra de Ignacio Apolo, con la que dejé la puerta

para confiar en un camino que se vislumbra.

Anghileri: Estéticamente no me perdi nada por
falta de recursos.

- Ahora bien, que puedan convencer de sus

§ proyectos al actor, al iluminador, al escené-
grafo, al agente de prensa, al dueiio de la sala,
indica que poseen una gran capacidad de li-
derazgo. 0 por lo menos, saben convencer a
muchos. ;Son conscientes de eso?

Anghileri: Eso es algo que me sorprende y me
parece alucinante. En Puentes hay 15 profesiona-
les laburando un montén. Tienen dos horas de
armado, dos funciones seguidas, una hora de desar-
mado vy estén todos a full, recontentos con lo que
hacemos. Los tipos confian y eso es impagable. Por
eso me gustarfa poder pagarles. Estamos en un ca-
marin lindisimo, pero lo armamos nosotros, estaba
lleno de ratas, era asqueroso. Todo bien, pero era asf.

Anghileri no lo sabe pero para cualquiera que la
escucha su tono esta cargado de verdad. Muscari la
mira, Sanchez se toma la cabeza una y otra vez mien-
tras Rodriguez va encontrando su lugar en el mundo
y en la mesa. Y como se entablan varios cruces, la
charla va y viene entre algo que quedd tildado por
ahi y una tecla nueva que busca su entrada. Siguen:
«Antes —apunta Rodriguez como si se tratara de un
viejo actor que recuerda su paso por el Teatro Inde-
pendiente-, cuando comencé a trabajar en esto, habia
mucho mas café que ahora. Ahora es hacer esa ta-
rea y luego, como en la vida, si tenés onda te vas a
tomar el café con alguien. Entonces empieza a insta-
larse la idea de trabajo. Lo que pasa mucho en el
teatro de autogestion es que es mas una necesidad
humana, afectiva, que un trabajo».

Sin pausa continta con otra cosa que le quedd
dando vuelta: «Yo si digo que tengo claro cudl es mi
estética, te miento. Yo pongo mi angustia en el es-
cenario..., jentendés?»

Se entiende.
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es eLa]ifn deloff-off, una categoria que acabamos de inventar
pero.gue podemos suponer que sirve para ubicar a este inquieto
sujeto de 24 afios que no para de producir. Durantgda dltima déca-
da presenté en sétanos diversos obras como, Pornografia
emocional y Mujeres de carne podrida, verdaderos éxitos de pU-
blico y una verdadera cantera de talentos. Su carrera, si vale el
término, es verdaderamente insélita e incluye mojones casi biza-
rros, como €l haber ganado una Estrella de Mar en |a ciudad de los

alfajores. Luego de Desangradas en glamour -obra con produc- &

ci6n de Palito Ortega y la actuacién de «divas» como Florencia Pefia;

Julieta Ortega y Martha Bianchi- volvié a lo suyo con Disco, un

8l que se ofrece en el Centro Cultural Parque Chacabuco. :

Se largan a hablar y parecen hasta necesitados de cierto
intercambio. Sin embargo, esa pulsion casi catartica tiene
ciertos Iimites. Uno de ellos parece ser el generacional.

«No sé si me interesa mucho hablar con la teatristas mayo-
res —confiesa Jorge Sanchez-. Si hablo con las obras, con lo
que veo y por eso hago los espectaculos que hago. Por otra
parte no sé si me importa hablar de teatro, pero es casi una
pregunta que me hago. Si me gustaria que conozcan mis obras».

Rodriguez: Mas que generacional la diferencia es concep-
tual. Pero con Alberto Segado yo hablo mucho.

Anghileri: Yo también...

Claro, pero es un caso muy especial. Segado es uno de los pocos
que tiene todos sus sentidos, incluso su tiempo, dedicado a ver
qué pasa con los teatristas jévenes. Pero es casi una excepcion

Anghileri: Pero yo no me junto a hablar de teatro porque me
aburre mucho, me parece una pesadilla. Por eso cuando me
llamaste para la nota me dio como cosa.

Sanchez: Hablar de teatro es otro arte. El teatro esta tan
pegado a esa cosa inmediata, que se desvanece al apagarse la
luz... El hablar no tiene que ver con el teatro.

Anghileri: Por mi parte, cuando veo a Alejandro Tantanian o
a Rafael Spregelburd hablando en Canal (4) me encantan, estan
buenisimos. Pero ellos deben tener algo para decir. Lo que
tengo para decir esta en la obra, no mucho mas. Me queda
grande ponerme a hablar del teatro.

Sanchez: Debe tener que ver con la idea del emisor. No
hago teatro para hablar yo. A lo sumo lo hago para que los que
estdn en el escenario se pongan en contacto con la gente que
vaa ver la obra. Eso es el teatro. Como autor y director deberia
desaparecery nadie deberfa acordarse de mi nunca.

-Es raro lo que decis porque justamente de la camada
generacional a la que pertenecés, los que mas pesos
tienen son los autores y directores, y no tanto los actores.

Sanchez: No sé.. (se queda pensando).

Muscari: Eso tiene que ver con el lugar en el que uno se ubica.
Si en los ochenta yo hablaba de Maria José Gabin, era porque
ella hacfa algo especial que motivaba. Me iba hablando de ella
sin acordarme quien la habia dirigido. En eso hay algo de como
uno ocupa un lugar. Esta generacién de dramaturgos-directores-
etcéteras es muy fuerte. Y es tan contundente como la
particularidad que tienen los actores en este momento de ocupar
su lugar de actuacién, que muchas veces estd muy supeditado a

lo que nosotros hacemos. Asi como la gente puede hablar de la
obra de Muscari también existen actrices, como Marfa Onetto,
que luego de ver La escala humana no podés dejarla de lado.
Pero claro que no puedo dejar de ver la manera tan contundente
en que nosotros, los directores, ocupamos el espacio.

Anghileri. Pero esto tiene que ver también con otras cosas.
Porque no ocupamos un teatro a la italiana y ponemos un texto.
Por eso la figura del director queda tan adelante.

Muscari: £l tema es que algunos actores o directores tienen
capacidad de generar signos sobre un escenario. Por qué
luego de ver Mein Kampf termino hablando de Alejandro
Urdapilleta? Porque él tiene la capacidad de generar un signo
aunque lo haya dirigido un grande.

Rodriguez: Pero es cierto que los espectadores se van
hablando de la experiencia més que de los actores. La expe-
riencia en su totalidad.

Muscari. Pero asi como del dinero se aprende, como antes
decfa Mariana, que el actor tenga capacidad de generar un signo
en escena es algo que también se aprende. Un actor en su
primera obra puede ser muy interesante pero seguramente no se
dio cuenta que puede estar contando algo propio, que hay algo
que podés poner en juego, que no es bueno que te hagas el
boludo con eso. Hay un lugar de compromiso que empieza a ser
proyectado. Los actores que trabajan con Ciro Zorzoli no produ-
cen signo en escena, pero es una decision casi de lo que se esté
contando. Y un actor que puede generar un signoenescenanole
servirfa para su puestas basadas en el trabajo grupal.

Rodriguez: Coincido con vos, pero ese signo queda relega-
do a la experiencia. Yo puedo ir a ver a Onetto pero para el
afuera no funciona. Pero si le digo a mi vieja que vaya a ver la
obra de Tantanian-Spregelburd-Daulte ella va.

Muscari: ..Es re moderna la vieja (se rie). Pero es cierto
que se habla de los directores. Y hasta supongo que yo pongo
c0sas para que eso suceda.

-Antes decian que no les copa hablar del teatro. Ma-
riana le tiene terror a todo aquello que sepa a grandes
palabras, a mayiisculas. No les gusta hablar de teatro
pero, jvan a ver teatro?

Anghileri: Yo veo mds cine porque me gusta més.

- No mientas. En otro reportaje me dijiste que te abu-
rria ver teatro. Ponete de acuerdo...

Anghileri: Bueno... (se rie)

]
con 33 afios - el més «viejo» de la mesarredonda - realizo un «viaje»

que tiene algunas paradas de enorme significacion. Fue uno de

los integrantes de Liquido Téctil, el grupo que también integré

gente tan talentosa como Federico Ledn y Beatriz Catani. Es uno

de los aliados del grupo El Periférico de Objetos, formé parte del

elenco de Monteverdi Método Bélico. Como autor y director,

estren6 El desmadre y La masa neutra, dos espectaculos con un
' abajo de di_[sccidn de actores.

Muscari: Yo voy unas dos veces por semana a Ver teatro,
me encanta.

Sanchez. Yo sufro viendo teatro. La paso mal. No puedo ver
teatro... No puedo ver mas que lo que considero un error. Enton-
ces, luego de fracaso y fracaso, voy a ver a amigos para alentar
pero luego de la funcién me quedo ensilencio. No sé si les pasa
a todos pero yo la paso mal. Miro el espectaculo desde mi'y no
puedo salir. Es complicado. Por eso voy al cine y, como no
entiendo nada de cine, la paso bien. A lo sumo me aburroy listo.

Muscari: En mi caso, adn en las obras que Sanchez la pasa tan
mal, yo no... Ayer fui a ver a Artazar y Ceruttiy la pasé bérbaro.

Rodriguez: Yo consumo ficcion. Todo lo que sea ficcion me
encanta. Este afio vi mucha 6pera y estoy fascinado con ese
fenémeno. Y lo de teorizar a mi me divierte.

Muscari: A mi me pasa algo raro con eso. Mi mayor capa-
cidad de reflexién es durante los reportajes. Yo no reflexiono
con lo que hago por eso me encantan los reportajes.

-¢Entonces no es por la foto?

Muscari: Nooo... De hecho, cuando hablaban de si habia
didlogo con los teatristas de otra generacién, pensaba que mi
mayor dialogo se da con los periodistas, con los investigado-
res, con los criticos de otras generacién. La Unica vez que
reflexioné con un director de otra generacion fue cuando, una
vez, me juntaron con Augusto Fernandes y Miguel Cavia en una
entrevista. La pasé barbaro.

Sanchez: Me quedé en otra cosa: no es el ver teatro lo que
produce que yo haga teatro. No es la fuente para producir. La
ficcién no es motora de més ficcion. Todo lo contrario. Cuanto
mas estds impregnado de la realidad, observando lo que suce-
de, ahi empieza la reflexion sobre el teatro.

Muscari: Lo de la ficcién es un juego peligroso que no sé
jugar bien. Cada vez que me propongo hacer una obra sobre un
tema termino hablando sobre el teatro, reflexionando sobre
s0. Ahora voy a montar un texto de Bernardo Cappa, y esto
esta bueno. Me saca un poco. Si no en mis obras siempre
estoy yo. En Disco estd el constante juego de lo ficcional...

Sanchez: Que es el eterno tema del teatro. Lo dnico que
antes venia con toda una carga de psicologismos y ahora pasa
por actuar como en la vida, como en la calle. Por eso los
mejores actores son los que menos actan. O las mejores
puestas son las que menos exacerban la «artificialidad». Pero
es0 ya estd. Me parece que hay que volver a la ficcion.
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ROBERTO SCHNEIDER / desde Santa Fe

«Seguir caminando el lugar, no recuerdo bien qué
hora era en ese momento. Entré en la gran sala;
habfa bastante gente entre las cuales reconoci algu-
nas caras de mi pasado. Caminé entre la gente,
caminé entre las sillas. Me di cuenta de que nadie
reconocia mi cara, nadie reconocfa mi cuerpo. En-
tonces me desprendi de él, le dije adids y caminé.
Después vino lo otro y aparecié toda esa otra gen-
te... Y se empezd a llenar de gente con nombre y
cada vez aparecia mas gente con sus historias y en
algin momento ésto se tiene que detener porque no
queda lugar para mi. Encima ése, que no me acuerdo
cémo se llamaba. Y no me acuerdo de antes pero sé
que lo conozco...».

Con este texto el joven bailarin y coreégrafo san-
tafesino Juan Berrén iniciaba su espectéaculo «El
territorio de la res», estrenado en agosto pasado,
con el apoyo del Instituto Nacional de Teatro, en el
espacio artistico La Tramoya. En realidad, hace tiem-
po que Juan viene transitando la escena santafesina,
participando como bailarin en diversos montajes.
Comenzd su carrera cuando concluyd, a los 18 afios,
sus estudios en la Escuela Provincial de Artes Visua-
les Juan Mantovani. «Pero la pintura no me alcanzaba
para manifestar todo lo que querfa, y en la danza
encontré el vehiculo necesario para hacerlo. Tras
estudiar con diversos maestros, para aprender de
cada uno un poco, me meti de Ileno a armar mi
propia experiencia que, de algin modo, considero
totalizadora».

En su puesta en escena un hombre transita un espa-
cio en una caminata circular, que nunca se detiene. Lo
acompafia una «méaquina», que si bien le plantea

EL HOMBREY SU ETERNA CAMINATA

Juan Berron

Entre la nueva generacion de creadores santafesinos estd

destacdndose el actor, bailarin y coredgrafo Juan Berron.

Dos trabajos —El territorio de la res y Qué hacer

con el tiempo que nos queda- lo muestran

imponiéndose con fuerza dentro del teatro-danza.

obstaculos, también es cierto que lo nutre. «Esa
mdquina podria ser la cultura, la sociedad, lo que
transitamos a diario, las calles... lo que atraviesa al
personaje», dice sin ocultar su emocion.

Berrén enmarcd El territorio de la res en el teatro-
danza. Para eso, utilizd la palabra en movimiento junto
a una fuerte apoyatura musical y esceno-plastica. Se
hizo cargo de la interpretacion y la direccién general.

UN PEDAZO DE CARNE

En declaraciones previas al estreno, puso especial
énfasis en destacar que «la palabra res’ es la cosa,
pero en catalan es ‘la nada’. También se identifica
con la res como pedazo de carne. Porque el hombre
en algin momento también estda manejado por los
otros tres personajes: los musicos, que tienen como
un cableado que se conecta a la maquina que acom-
pafia al protagonista, y el ‘maquinista’, que
interactla con él.

Cuando presentd el proyecto al Instituto Nacional
de Teatro, planted como uno de los objetivos «la
necesidad de indagar acerca de los diversos entre-
cruzamientos de los lenguajes artisticos. Por suerte,
obtuvimos un alto puntaje, asi que recibimos una
ayuda importante. Con la primera entrega de dinero
hicimos ‘la maquina’ que usamos en escena.

La obra fue una produccién de Teatro Taller, insti-
tucion dirigida por Julio Beltzer, quien es a su vez
director asistente de El territorio de la res. Obvia-
mente, Juan no estuvo solo en la patriada. Tuvieron
una creativa participacion los santafesinos Ricardo
Rojas y Juan Pascual. Este dltimo integrd la escena
con voces y como «magquinista». Los mdsicos que
completaron la escena fueron Guillermo Agnese y
Rodrigo Diaz, haciendo un trabajo con sintetizado-
res y bases pregrabadas. El vestuario fue realizado
por Karina Budassi; «la maquina» la realizé Gustavo
Riveiro; la gréfica, Guillermo Agnese y Silvia Torres;
las luces, Ricardo Rojas.

LA NECESIDAD DE LA EXPRESION

«Pienso por qué los grupos de danza en Santa Fe,
en Rosario, en Buenos Aires tienen tanta necesidad
de meter el texto, la palabra. Es cierto que el movi-
miento lleva muchisimo trabajo para poder
autosostenerlo...», pero Juan cree que hay algo en
la época que vivimos, que convoca a la palabra.

«La primera obra que se denoming teatro-danza era
de Pina Bausch. Parece que la realidad en Alemania

en ese momento era de una incertidumbre social que
dio lugar a cierta politizacion de la manifestacion es-
tética. De este modo, la danza tuvo que dar cuenta a
través del lenguaje, empez6 a hablar de la realidad
no sélo con el movimiento. No necesariamente se
hizo denuncia social o politica, sino que se mostraban
las relaciones humanas. La realidad que vivimos no-
sotros, la inseguridad, provoca necesidad de hablar,
te invade como para pegar un grito», detallé antes del
estreno al diario El Litoral. «Nunca me interes¢ ha-
blar. Y ahora esa necesidad fue creciendo. El texto
surgié de una improvisacion, luego del ensayo lo re-
cordé, y lo retomé para ponerlo en la obra».

Citando a Jochen Schmidt, quien dice que el deno-
minador comin del teatro y la danza se define por lo
que le falta, por no tener un estilo escolar, Berrén
destacé que «al desprenderse de reglas, cada autor
hace de su propia obra un mundo diferente». Las
obras de teatro-danza se caracterizan también por
provenir del teatro independiente, por no hacerse
para un publico masivo y no requerir, usualmente,
grandes inversiones.

EL TIEMPO QUE NOS QUEDA

Pasaron sélo tres semanas del estreno de El terri-
torio de la res y Berron estrend, ya con su Grupo
Res, un nuevo espectaculo: Qué hacer con el tiem-
po que nos queda.

Dirigié el montaje, en el que participaron los baila-
rines Marfa Burgos, Lucila Martinez y Gustavo
Sénchez, junto al mismo Berrén. En este caso, la
idea fue narrar pura y exclusivamente desde el mo-
vimiento. En la escena sélo aparecen una mesay un
teléfono, es decir, minimos elementos. En su con-
cepcion, Juan pretendid la rapidez, ensamblando
diferentes coreograffas y enmarcando en sonidos
del espectro de la mUsica electrénica. «En este caso,
apuntamos a lo méas kinético de la danza, no tanto a
lo dramético», dice.

El proyecto Qué hacer con el tiempo que nos queda
obtuvo el Primer Premio en el Primer concurso de
creacion en danza contemporanea, organizado por
la Universidad Nacional del Litoral.

Con el empuje de los jovenes creadores, y esperan-
do a su primer hijo, Juan sigue creciendo con la firme
intencion de trabajar en nuevos proyectos. De danza,
de teatro, de todo aquello que le permita poder ex-
presarse. Esa es su meta. En eso pone el cuerpo.



ROMINA MAZZADI ARRO

«No puedo d

JULIO CEJAS / desde Rosario

La década del 90 socavé en Rosario los cimientos
de una tradicién teatral fuertemente arraigada y
lanz6 a la arena local nombres de jévenes teatristas
que ya dejaron de ser promesas para afianzarse en
un estilo que tiene que ver con los aires que soplan
en todo el mundo, pero que no se apartan de los
canones propios de esta ciudad.

Uno de los nombres que viene sonando con mucha
insistencia es el de Romina Mazzadi Arro, directora
del Grupo Los Hijos de Roche, responsables de tres
obras que marcan un nuevo camino de investiga-
cién: Como si no pasara nada; Mas de lo mismo
y Uno busca lleno.

- El hecho de nacer en Rafaela te asocia al
nombre de Marcelo Alasino...

- Nacf en Rafaela y comparti con Marcelo sus co-
mienzos teatrales, me dirigi6 en Quiere usted
representar conmigo, pero de hecho nuestras
estéticas son diferentes, él maneja lo siniestro y la
manipulacién de textos es muy diferente, tuvimos
una formacién paralela pero a mi me interesaba
Rosario y me vine a estudiar la Carrera de Pedago-
gfa en la Escuela Provincial de Teatro.»

- iTu teatro tiene que ver con las mentadas
corrientes de la dramaturgia del actor?

- Debe ser porque yo escribo, a mi lo que me gusta
es la poesfa. Me cuesta leer algo largo, mis obras
son cortas, busco una fabula, construyo una historia
que es mia. En Como si no pasara nada me basé
en Los poseidos entre lilas de Alejandra Pizar-
nik, que es como mi libro de cabecera. En Mas de
lo mismo traté con una poética mas complicada
que es la de El Pablico de Garcia Lorca .

- ;Como se traslada un material poético a la
puesta en escena ?

- Saco la fabula de los textos que tomo, trabajo
sobre cada actor, por eso cuido mucho la actuacion.
Trato de que no haya una sola actuacién mala, no
pueden estar mal porque estan hechas a medida. El
texto siempre es un pretexto, por eso me gusta
mucho Brecht , lo que quiero es develar el juego
teatral. El titulo de Como si no pasara nada me
dio el puntapié para empezar a pensar todo lo que
hice después.
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cuenta de algo concreto»

- También hay mucho del absurdo en tu bis-
queda...

- Si, es por lo circular, tiene que ver con un tiempo
que no tiene mayores modificaciones, es un reflejo
de lo que vefa en la vida, me pasaban cosas enormes
pero sentia que nada fisuraba nada. Seré que me
pasé la vida viendo. Es que a mi no me pasa nada, es
raro que me agriete y se me filtre la emocion. Nada
cambia nada, no pasa nada sustancial o pasa de todo
pero no hay un tiempo de asimilacién. Sera por la
avalancha de cosas de los Gltimos 50 afios del siglo
20. Pasé todo lo que no pasé en mil afios de historia.
Yo soy de esa generacion de los 90, quedé muy escin-
dida, no puedo dar cuenta de algo concreto...

- iCémo surge el nombre del Grupo ?

- Los hijos de Roche nace con el proyecto de llevar
a escena Los poseidos entre lilas de Alejandra
Pizarnik, con Carolina May. Siempre pensamos en
ponerle un nombre al grupo y la idea viene de mi
personalidad, soy hipocondriaca, tomo Ribetril, que
es de Roche y ese medicamento me salvé la vida,
por eso el nombre.

- Otra de las caracteristicas de tu obra es la
fragmentacion...

- Si, pero la fragmentacion ya esta formalizada, ni
siquiera nos queda eso, ya se transformé en un for-
mato, hasta el vaciamiento es un formato. Veinte
afios atras un tipo gay tenia un sentido, todo tenia
un sentido a parte de lo literal. Hoy no, todo estéa
contemplado, nada queda librado al azary la sorpre-
sa no estd, por eso yo apunto a la risa, necesito
escucharla y creo que el cuerpo se relaja y entran
las cosas mas rapido.»

- En Uno busca lleno, se clarifica tu dramatur-
gia, hay mayores puntos de apoyo...

- Tiene que ver con que partimos de La Paraliti-
ca, un texto de Alejandro Urdapilleta. El lo escribe
a partir de su actuacion y también lo represento. Es
imposible no imitarlo, sobre esa dificultad se cons-
truye Uno busca lleno, es algo muy extrafio, no
era esa la obra que buscabamos, terminaba con una
violacion, era violenta, me parece que detecté la
necesidad de matar a mi madre, pero el trabajo de
las actrices fue vital en funcién de la dramaturgia,
porque se armé para cada una. En Como si no pa-
sara nada y En mas de lo mismo, fue distinto,

"‘.“.,“,. k. . ¥ i

primero trabajé sola y después se los pasé a los
actores y lo adapté en funcién de lo que podian
hacer.

- En todos tus trabajos hay una constante
que es la triangularidad....

- Uno esta permanentemente triangulado entre todo
lo que le pasa, uno es el objeto y el reflejo de esa
relacién, dos solos no se pueden sostener, uno cree
en Dios pero tiene algo que se le opone, es el Cristo
y el Anticristo, una especie de licuado de personali-
dades que a mi me cierra siempre en tres, tengo en
mi dos cosas que se me oponen. En Como si no
pasara nada se plantea desde el lugar cerebral,
pulsional, pedestre, y en Mas de lo mismo, estaba
la figura del escritor, del director y del publico, tam-
bién un tridngulo.

- i Cual es tu préximo proyecto ?

- Los alumnos de 4to afio de la Escuela de Teatro
me propusieron que los dirija en Remanente de
Invierno de Rafael Spregelburd, en tanto que con
mi grupo, vamos a poner en escena Brave, una pieza
que esta compuesta de 25 momentos. Intento un
paralelismo entre lo que fue la década de los 60y la
actualidad. Aquella época aparece representada por
Janis Joplin,( es un homenaje a ella) y en el otro
extremo, entre nosotros, estaba Fernando Bravo con
Alta Tension. Intento ver en qué terminé todo un
tiempo que tenia como referentes a Woodstock y
como en la Argentina todo se fue transformando.
Todo lo que llega aca se convierte en formato. De
todas maneras sigo con la idea de montar Doiia
flor y sus dos marides donde podré plasmar una
cosa més performatica, eso sera el afio que viene si
conseguimos los derechos.

- (Rosario es una ciudad que te permite se-
guir creciendo ?

- Me gusta Rosario pero la gente se va. Es feo
saber que cualquier propuesta va a ser mas intere-
sante que lo que uno esta trabajando, porque si te
[laman de Buenos Aires para hacer un bolo te vas,
cualquier oferta es mds tentadora. Se complica la
manutencion, no solo por lo econémico, sino por el
tiempo, es dificil mantener un grupo. Los hijos de
Roche son doce o trece personas y hay que mante-
nerlos con un proyecto permanente. Yo me fui de
Rafaela, no me quiero ir de aca.

1

picadero



picadero

o
-
©
>
)
-
o
o
=
@
=
-]
w

Ariel Sampaolesi

NORMA VELARDITA / desde San Juan

No pasa desapercibido, ni arriba de las tablas ni
debajo de ellas. Ariel Sampaolesi es un apasionado
y lo expresa con todo el cuerpo. Sin duda, el teatro
es una pasion que por pura casualidad llegé a su
vida en 1992, cuando ingresd a un taller dictado por
Oscar Kummel. «A los cinco minutos me querfa ir —
recuerda-, estaban leyendo Los indios estaban
cabreros y me parecian veinte monos locos. Pero
me quedé y nunca mas me pude despegar de eso
que senti, podia expresarme con mi cuerpo a partir
de mis propias torpezas».

Se define como un autodidacta ya que no posee
una formacion académica, «como si para subirse a
un escenario y dar una funcién brillante hubiera que
egresar de algun lado. Hay que egresar del escena-
rio», asegura.

Con el tiempo acumuld experiencia a través del
trabajo en diferentes grupos y junto a diversos di-
rectores. Con una trayectoria realizada en la
provincia, Sampaolesi considera que su trabajo sur-
ge desde lo imprevisible, «no laburo para los
festivales —dice-, no busco los efectos para impre-
sionar a un jurado, tengo esas cosas intuitivamente
logradas, y lo digo porque tres obras que dirigf fue-
ron seleccionadas para participar en diferentes
festivales, como es el caso de Viva el canguro,
Despacho de lamentos y Flores en la cartera.

-iA quiénes consideras tus maestros?

-Anivel actoral, por un lado a Kummel. £l me ense-
fio las cosas basicas que tiene que tener un teatrista
y especialmente aquellas relacionadas con la éticay
el compromiso. Por otra parte, Rubén Gonzalez Mayo
(actor y director mendocino) me mostré que habfa
otros caminos por dénde buscar, me conectd con las
nuevas tendencias. Es una persona con una sensibi-
lidad muy especial, que sin ningln tipo de egoismo
me ensefid a encontrar los por qué de las cosas. Yo
estaba en un momento de evolucion y este tipo me
traspasé las cosas genuinamente. Fue una gran in-
fluencia que constituyd el primer gran cambio en mi
carrera. Ademas, el desafio que significaban algu-

Por sobre

En tan sélo diez arios de carrera,

/ todas las cosas,
La Intuicion

Ariel Sampaolesi se posiciono

como una figura emergente en el espacio teatral sanjuanino.

Al frente del grupo El Candado Teatro, que representard a la

provincia en la proxima Fiesta Nacional del Teatro con la obra

Flores en la cartera, este actor y director apela a la biisqueda

desde lo intuitivo y a la integracion de diferentes lenguajes.

nos trabajos me aportaron mucho. En este sentido
Juan Carlos Carta también marca una etapa en mi
vida, una etapa de busqueda.

-iCémo repercutio en tu crecimiento el he-
cho de participar en diferentes festivales
dentro y fuera del pais?

-En Iss festival=c veo, cuando salgo veo, en mi
provincia veo, cuando voy a Mendoza veo. Siempre
veo teatro, creo que hay que mirar, lo bueno y lo
malo, lo nuevo y lo cldsico, lo distinto y lo convencio-
nal, lo que sea. Hay que ver, no en funcién de copiar
sino de conocer lo que se esta haciendo. Creo en las
obras como disparadores, a mi no me sirve leer tea-
troy ademds no me gusta. Las imagenes en una obra
son disparadores que me parten la cabeza e inme-
diatamente me llevan hacia otros puntos. También,
siempre tuve un interés personal por la investiga-
cién. Creo en la cuestion intuitiva, hay movimientos
teatrales que se gestan sin necesidad de que al-
guien recurra a un libro para copiarlo, se dan
intuitivamente.

-iQuiénes son tus referentes en lo teatral?

-Comparto ideol6gicamente algunas cuestiones
que tienen que ver con el grotesco y el absurdo de
Pirandello y comulgo con lo que Artaud dice del tea-
troy el arte. Adhiero totalmente al tema del teatro y
la experimentacion planteado por Grotowski, en re-
lacién con el trabajo del actor sobre el escenario y
defiendo a Stanislavski con respecto a la profesio-
nalizacién de la actividad. Es decir, el hecho que no
pase un dia en tu vida sin trabajar con tu instrumen-
to que es el cuerpo. Y eso lo consigo trabajando en
una radio, donde todas las mafianas estoy creando
un espectaculo nuevo. Y aunque me agoto fisica vy
mentalmente, lo entiendo como un entrenamiento.
Estoy creando e interactuando con los demds per-
manentemente. Y esto es muy bueno, jamas pensé
que iba a estar contratado por un medio de comuni-
cacion para actuar. A mi en la radio me pagan para
ser actor, hecho que no se repite y no se producia
desde hacfa mucho tiempo.

-iQué prima mas, la figura del actor o la del
director?

-En realidad quiero que crezcan las dos por igual.
Quiero que el grupo tenga otros directores y seguir
aprendiendo. A mi me gusta actuar, cuando estoy
dirigiendo hay cosas que veo y dirijo desde afuera,
pero después en la soledad me pongo a hacerlas
para saber qué se siente desde adentro. Mi laburo
siempre ha sido desde adentro y me cuesta mucho
pararme afuera y detectar cudles son las limitacio-
nes que el otro puede tener al relacionarse con el
espacio y el texto.

-iPor dénde pasan las creaciones de tu gru-
po, El Candado Teatro?

-Por una verdadera integracion de diferentes discipli-
nas como la danza, el teatro y la plastica, entre otras.
Para nosotros es muy importante trabajar en equipo,
ponemos mucho énfasis en el proceso sin por ello des-
cuidar el producto final. El Candado esté haciendo una
blsqueda que trata por todos los medios de apartarse
de todas las cosas que se ven cominmente en San
Juan. Y esto se ve en Despacho..., elaborado a partir
de una cuestién muy interesante que es la intuicién de
los intérpretes, de la gente que cre¢ la obra, se metie-
ron, se prestaron al juego y lo jugaron, sin medir las
consecuencias. Flores..., en cambio, fue producto de
un trabajo muy pensado y costoso, y aunque nada se
dej6 librado al azar jaméas dejamos que los prejuicios
entorpecieran la investigacion.

-iQue buscas en el teatro?

-Investigar y experimentar cosas nuevas. A pesar
de que creo que todo estd inventado hay cosas nue-
vas que pueden darse al practicar todo lo contrario a
lo convencional. Busco conservar este espacio en
San Juan, rodearme de gente tan o mas experimen-
tada que yo y crecer conjuntamente con el grupo.
Busco lograr una meta mayor: la creacién de una
escuela interdisciplinaria de formacién, donde al arte
no se lo vea fragmentado. Creo en el artista total,
en la dramaturgia del actor y en esa formacién que
te dan las tablas con los afios.
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Internacional de Teatro Experimental de El

IGNACIO SAEZ / desde Cordoba

Creado en 1997, por Marcelo Massa, La Resaca
comenzd a presentar una experiencia destinada al
publico adolescente, Tres Tristes Teatreros, un re-
corrido didéctico y con mucho humor sobre la historia
del teatro, desde la antigiiedad hasta nuestros dfas.
Ese trabajo, con el que hicieron maltiples funciones
en diversos colegios cordobeses, les posibilité ar-
mar la produccion de su segundo espectaculo,
Guernica, con el que comenzaron a definir una es-
tética que combina el teatro y la danza y donde la
imagen ocupa también un lugar preponderante.

«Mi interés —define el director y coredgrafo- tiene
que ver con la multiplicidad de sentidos, vengo de
una formacién en teatro y danza, y en mi construc-
cién es sumamente importante el cuerpo y laimagen.
Trabajo siempre con movimientos simples o realiza-
bles por los cuerpos sin ayuda de aparatos que
faciliten ese trabajo (arneses, elevadores, etc.), pero
los compongo de una manera en la que el contexto
los resignifica. No me interesan, en escena, los es-
teriotipos de movimientos, sino alimentarme de la
realidad, de lo cotidiano, aunque siempre coloco una
lupa para que esas cosas se hagan mas visibles. Me
gusta crear un nuevo mundo poético con elementos
de la cotidianeidad».

A Guernica, que estrenaron en 2000 —trabajo con
el que participaron, en Buenos Aires, del Festival del
Rojas y luego en la tercera edicién del Festival Inter-
nacional de Buenos Aires, ademés de presentarlo en
el Festival Internacional de Teatro Experimental de
El Cairo- sigui6 Las fieras. Sintesis de un mo-
mento (dado a conocer en 2001).

Si Guernica, una profunda investigacion sobre la
obra homénima de Pablo Picasso, fue elaborado a
partir de la fragmentacién que propone el cuadro, a
lo que se suméd la atomizacién de los cuerpos y el
quiebre de la perspectiva —segln destaca Massa- ,
en Las fieras, apareci¢ la violencia, lo aéreo».

Mientras que en el primer trabajo los bailarines-
actores compartian un espacio particular, delimita-
do continuamente por pequefios cuadros en los que
asomaban retazos de un cuerpo que con potencia
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expresaba estados animicos o conductas de perso-
najes; en Las fieras. Sintesis de un momento,
£s0S cuerpos estaban expuestos en su totalidad y la
dominante parecfa ser la extrema violencia con la
que se relacionaban.

Refiriéndose a la técnica que desarrolla La resaca,
en cada una de sus experiencias, Marcelo Massa
reconoce que «cada proceso de trabajo tiene aproxi-
madamente unos cien ensayos y en una primera
instancia se realiza una busqueda de posibilidades
fisicas en la que se eliminan los esteriotipos previos
que cada uno de los intérpretes pueda tener. Se
busca crear asf un universo particular para esa obra
y a la vez se van probando distintos textos».

«En una segunda etapa —continta explicando el
creador- se comienza a componer segn los elemen-
tos rescatados, primero en series personales, con
otros y luego cuadros completos. Finalmente se tra-
baja sobre el ritmo general de la obra y se limpia
hasta que todo sea sumamente preciso. Mientras
transcurre cada etapa se incorporan la escenografia
y el vestuario».

Actualmente la compafiia estd comenzando a tra-
bajar a partir de un texto, algo extrafio en ellos. Se
trata de Cara de fuego del aleméan Marius Von
Mayenburg, que estrenaran el afio préximo en co-
produccién con el Instituto Goethe de Cérdoba.

«Tenia muchas ganas de alejarme de mil rol de
autor —comenta Marcelo Massa- y ver que pasaba
con un texto escrito por otro al que atravesdramos
con nuestra estétican.

En esta temporada el creador obtuvo una beca del
Instituto Nacional del Teatro que le posibilité tomar
clases con el director Rubén Szuchmacher y la co-
reégrafa Susana Tambutti.

«Rubén —explica- me permitié analizar y compren-
der los elementos de la puesta en escena de manera
separada, con la mirada de analisis que le corres-
ponde a cada aspectos (plastico, sonoro v literario),
sin subjetividades que podrian desdibujar el anélisis
particular, para luego integrarlos en un todo que los
interrelaciona. Por su parte, Susana Tambutti me
aport6 elementos para analizar lineas de composi-
cion coreogréfica, haciendo un recorrido por el
movimiento estético al que se remonta cada realiza-
dor contemporéaneo de la danza».

En apenas tres temporadas La resaca —que inte-
gran Adridn Andrada, Ariel Odasso, Carlos Lima,
Carina Bustamante y Florencia Pereyra- logré ocu-
par un lugar de importancia en el nuevo teatro
cordobés y la fuerza de sus proyectos los reconoce
entre los mas destacados grupos de vanguardia a
nivel nacional.-
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Santiago Loza y Dani Sacco

Una nueva generacion de
dramaturgos comienza a
imponerse en el interior
del pais y hasta en
provincias que carecen de
una fuerte tradicion en
esa materia. Dos de ellos
son Santiago Loza (30),
de Cordoba, y Dani Sacco
(27), del Chaco.
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CARLOS PACHECO / desde Capital Federal

Ambos autores provienen de experiencias distin-
tas. Santiago Loza esté relacionado con el cine
(actualmente esté dirigiendo en Buenos Aires, Grie-
ta, cuyo protagonista es Julio Chéavez), en tanto que
Sacco posee una profesion que poco se relaciona
con la actividad teatral, es odontélogo.

Los dos llegaron al teatro por distintas vias. El cha-
quefio comenz6 a hacer teatro siendo muy joveny su
vocacion por la escritura fue consoliddndose en los
(ltimos afios, cuando empez6 a producir con mas
continuidad. Actualmente toma clases en Buenos
Aires con el dramaturgo Marcelo Bertuccio.

Santiago Loza escribia narrativa, luego se incling
por el guién cinematogréafico y hace un par de afios
comenzd a investigar, con la actriz cordobesa Eva
Bianco, la posibilidad de un primer texto teatral,
Sentada, que luego se convirtié en uno de los es-
pectaculos mas interesantes que tuvo la temporada
cordobesa en 1999.

“Con ese trabajo —cuenta Loza- se abri6 un campo
que me interesa explorar, el de la dramaturgia. El
teatro encierra un poder de sugestion que en el cine
no encuentro. En el teatro todo contribuye a descu-
brir nuevos significados, a desarrollar aspectos
insospechados de la escritura™.

- Los dos estan produciendo textos en pro-
vincias con muy poca tradicion dramatiirgica.
¢Como viven esta experiencia?

- D.S.: El Chaco tiene muy pocos dramaturgos y la
formacién en ese aspecto no existe. Recién este
afio estuvo Mauricio Kartun dictando un taller. En
general, la gente en el Chaco es muy cerrada, les
cuesta abrirse al aprendizaje. Se escriben muchas
obras con teméticas regionales. Esos autores tal vez
creen que producir textos de esas caracteristicas no
requieren de ningln tipo de preparacion. Entienden
que como ellos mismos son los protagonistas de esa
realidad bajarla al papel no cuesta nada. Pero esos
materiales carecen de situaciones dramaticas po-

SANTIAGO LOZA Y DANI SACCO
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tentes, de conflictos que puedan sostener una es-
tructura que resulte atractiva para el espectador.

- Se impone un teatro politico o documento...?

- D.S.: Podria identificarse mejor con lo “panfleta-
rio” o un realismo tipicamente provinciano. Aunque
esa tradicion va camino a modificarse a través de la
aparicién de nuevos grupos que manifiestan otro
tipo de necesidades expresivas.

-8.L.: Cérdoba tampoco cuenta con una sélida tra-
dicién teatral. Siempre estuve muy relacionado con
grupos y directores que hacfan teatro y es notable
como la tradicién de la creacién colectiva se fue
arraigando en el tiempo. Hace unos afios intenté
hacer algo en dramaturgia pero no encontré un es-
pacio. Recién ahora fueron apareciendo algunos
autores jévenes que comienzan a revalorizar el tex-
to. En Cérdoba se escribe mucha narrativa, hay una
movida cultural muy grande, pero la dramaturgia
siempre aparece relegada. En los 70 hubo grupos
muy importantes, como La Chispa o el LTL (Libre
Teatro Libre), que se especializaron en la creacion
colectiva. Durante el proceso militar parte de esa
gente se fue del pafis y esa tradicion se cort6. Asomé
entonces un teatro de autor, pero muy regional, cos-
tumbrista. Cuando los actores y directores que habian
tenido que exiliarse regresaron, a mediados de los
80, continuaron trabajando con la misma metodolo-
gia que habfan puesto en préctica quince afios antes,
eso funciond porque la gente volvié a reinvindicar
algunos de aquellos valores. En esa misma época
apareci6 Radl Brambilla como autor, pero al poco
tiempo se fue a Venezuela. Yo soy basicamente ci-
néfilo, me interesa el trabajo con el guién y como en
Cérdoba no habfa maestros vine a estudiar a Buenos
Aires...

- Leyendo sus textos se notan influencias
de una dramaturgia honaerense. Dani Sacco
deja lo regional y esa tradicion de teatro do-
cumento que hay en el Chaco y Santiago Loza
apoya su teatro en la palabra, como la pro-



duccion autoral portefia que se afianza a fi-
nes de los 90.

- D.S.: Yo tenia muchos problemas para contar una
historia. Y en ese sentido Marcelo Bertuccio me abrié
la cabeza, me acomodé las ideas. Soy un convencido
de que un dramaturgo no puede ser tal si nunca se
subid a un escenario o pasé por un taller para per-
feccionar su escritura. A partir de mi experiencia
actual siento que debo rescribir algunas de mis obras
anteriores, como Vampiros, un texto que fue cues-
tionado en el Chaco, por ciertos sectores ligados a
las corrientes méas conservadoras. Ahora me gusta-
ria poder montar esa obra en Buenos Aires.

Més alla de ésto, mis textos estan muy influencia-
dos por lonesco y Copi. Me seducen sus dramas vacios
de soluciones o muy dificiles de resolver. Las pesadi-
[las que viven sus personajes son patéticas. lonesco
dice que sus personajes hablan de cosas muy chatas
porque la trivialidad es el signo de la no-comunica-
cion y detras de esos clisés se oculta el hombre.
Absurdo, grotesco y humor negro se interrelacionan
en un todo en mis obras. De Copi me sedujo esa
estética cruel y perversa que aparece a través de
SUS personajes.

- {Podés definir un poco mas a tus personajes?

- D.S.: Escribo sobre la mujer... Mis personajes son
marginales y nunca asumo una actitud critica hacia
ellos. En mis textos hay drogadictos, homosexuales,
asesinos, pero no busco hablar de la homosexuali-
dad o la drogadiccién para cuestionar una forma de
comportamiento o de conducta.

- Santiago, como es tu experiencia con es-
tas influencias portefias que marcabamos?

- Cordoba siempre estd mirando a Buenos Aires.
En arte el referente siempre estuvo en esta ciudad.
Del teatro de Buenos Aires hay algunas obras o au-
tores que me interesan y otros no. Por ahora prefiero
ciertas experiencias cordobesas... Me quedé pen-
sando en esto que decfa Dani acerca de la necesidad
de haber abordado el teatro desde la actuacion y el
aprendizaje de taller para poder ser dramaturgo. Mi
aprendizaje fue a partir de mi experiencia de guio-
nista. Trabajaba sobre la convencién, contdbamos
historias, habldbamos de conflictos. La decision de
radicarme en Buenos Aires tiene que ver con la ilu-
sién de explorar otras formas de abordar el guién
cinematografico. Cuando me beca el Centro de Ex-
perimentacién y Realizacién Cinematogréfica
descubro otras posibilidades. Fue como si Buenos
Aires me autorizara a experimentar en otras zonas
del arte, que en Cérdoba no podia. Cuando presen-
tamos en mi provincia, Pequeiia, cruel, bonita
(pieza que particip6 del ciclo Teatro x la identidad,
en Capital Federal) los cordobeses rechazaron ese
texto, incluso por el que tema que tocdbamos. En
cambio en Buenos Aires fue bien recibida. A la gente
joven, Adefesio (estrenada en 2000 en Cérdoba) le
parece una obra rarisima. No saben si tomarlo como
teatro experimental o de texto. La posibilidad de
escribir para teatro implicd salirme de un esquema

que durante 10 afios senti como una imposicion. Me
gusta ser director de cine y también dramaturgo.
Escribo y filmo o pongo en escenas mis obras, casi
sin detenerme demasiado a pensar, o analizar. El
teatro me permite observar con mas claridad aque-
llo de lo que quiero hablar.

- Los dos desarrollan temas relacionados
con el mundo femenino...

- D.S.: Lamujer es el ser humano mas especial que
existe. Aunque lo de especial cada uno puede to-
marlo como quiera. Biolégicamente la mujer tiene
periodos complejos. Su tolerancia al dolor, su longe-
vidad, su rdpida recuperacion de las catdstrofes
afectivas la convierten en un ser Gnico. El hombre es
més estable, concreto, rigido. La mujer es rara por
naturaleza. Esto me permite crear personajes con
mundos atipicos, irracionales y caéticos. Siempre
pienso que detrds de tanta belleza e inteligencia
existe un mundo opuesto. Un laberinto al que a ve-
ces es dificil acceder.

- S.L.: Me interesa mucho mas trabajar con actri-
ces que con actores. Eso me permite hablar de un
universo intangible. También me inquieta referirme
a lo entrafiable, visceral, a esa energia que proviene
del vientre, que nace en el abdomen como dicen los
orientales. Creo que la mujer es lo que perdura, lo
que se oculta debajo de |a historia, lo que sobrevive.
La mujer ignora que posee nlcleos invisibles. En lo
particular me interesa indagar en esas zonas tal vez
poco perceptibles. La mujer se ha mantenido al mar-
gen de la gran historia y eso me parece maravilloso.
Siento que como a Bergman me gustan los peque-
fios movimientos del alma y creo que en ella esos
pequefios movimientos del alma estan permitidos,
autorizados. No asf en el hombre. Por otro lado sien-
to que las criaturas que construyo, que imagino, no
son ni hombres ni mujeres, son personajes. También
me interesa la memoria y creo que la mujer ha con-
servado la memoria del siglo, la memoria de la carne,
de la piel. En este pafs, por ejemplo, no hay padres
de Plaza de Mayo. No es casual. La mujer se ha
hecho cargo de “algo” en los Gltimos tiempos. No me
refiero a un feminismo demodé sino a un feminismo
intenso, comprometido.

- (En qué estan trabajando actualmente?

- D.S.: Mi Giltima obra trata sobre un cambio de sexos.
Una mujer que sigue siendo mujer pero que se com-
porta como un hombre y viceversa. Estoy probando
escribir sobre esta cuestion, roles sexuales que se
invierten por acostumbramiento y no por gusto. Tam-
bién acabo de terminar un texto sobre la historia del
petizo orejudo que se llama Curriculo mortis.

- S.L.: Estoy muy metido con mi pelicula. Enella el
protagonista es un hombre que atraviesa la vida de
personajes femeninos. En teatro escribi Nelidora
o el extrafio caso de las hermanas de la piel conti-
nua. Es un mondlogo para dos mujeres que son
siamesas. Estan pegadas y se detestan pero no pue-
den separarse.

Santiago Loza

Dani Sacco
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La Critica frente
a Estéticas Renovadoras

?Qué son las "nuevas tendencias"¢
?Cudl es el rol de la critica frente a ellas¢
Fara contestar estas dos preguntas nada
sencillas, la Agencia Cordoba Cultura
realizo el dia 6 de agosto de este afio un
Encuentro con la critica en el Teatro del
Libertador San Martin, coordinado por
Carlos Facheco. Alli nos reunimos un grupo
de criticos de muy diferentes formas de
pensar, origenes, medios y problemdticas

para acercar algunos principios que rigen

nuestra tarea cotidiana.

ANADURAN desde Buenos Aires

En realidad, el encuentro fue mas amplio y con-
templaba la "situacion actual de la critica teatral
periodfstica, teniendo en cuenta la tendencia de los
medios a reducir estos espacios”, segtn explicaba la
gacetilla de la convocatoria. Pero esta nota, tiene
por objetivo contestar -si es posible- las preguntas
arriba mencionadas.

La mesa estuvo integrada por Sebastiao Milaré de
Brasil, Silvia Staude de Alemania, Julio Cejas de
Rosario/12 y revista El espacio vacio, Susana
Freire de La Nacion, Federico Irazabal de El refu-
gio de la cultura, Radio Del Plata y por quien
esto escribe (Revistas Funambulos y 3 puntos).

La mesa generd interés porque, lejos de volverse di-
déctica o sentenciosa, demostré que para muchos de
nosotros no hay una Unica respuesta ordenadora de
sentidos, sino que muy por el contrario, las "nuevas
tendencias" nos toman tan desprevenidos como a los
criticos de las vanguardias. Esto es: sin elementos téc-
nicos que nos permitan acercarnos a determinados
hechos artistico. Y allf, justamente esté el desafio que
hace de ésto una presa interesante.

Como resultado de este encuentro, todos los in-
tegrantes de la mesa enviaron un articulo con el
contenido de su pensamiento en relacién a estos
temas, que sera presentado en forma de libro en el
marco del Festival de Teatro del Mercosur 2001. De
estos materiales, extraje algunos puntos que, es-
pero, sean de importancia para el lector porque le
permitirdan comprender desde dénde escribimos u
opinamos cada uno de nosotros.
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FEDERICO IRAZABAL: Algo es novedoso para mi si no lo vi antes.

"Todos tendemos a referirnos permanentemente al con-
cepto de Nuevas Tendencias, y en realidad nadie, o muy
pocos, sabemos lo que ese término designa. (...) Franca-
mente desconozco lo que se denomina Nuevas Tendencias.
Lo Gnico que puedo sostener es lo que para mi significa
Nuevas Tendencias. Pero este caracter de novedoso indica-
do en el concepto es eminentemente subjetivo, y dependera
del conocimiento que cada espectador, incluyendo aqui al
criticoy al artista, tenga. De este modo el tnico medio que
tengo para medir el caracter de novedoso de algo es mi
propio conocimiento sobre estética y sobre teatro. Porque
el problema del adjetivo es que precisamente es muy vago,
no apunta a sefialar un procedimiento en s mismo 0 a un
conjunto de procedimientos. Sabemos como funciona un
texto realista, o grotesco, pero estas nuevas obras que aln
no poseen un concepto categorizador podemos tan solo
agruparlas bajo la idea de lo nuevo, cuando en realidad
quizés sea algo viejo, reapropiado, y que precisamente el
nuevo contexto es lo que lo vuelve novedoso."

"Pero aclaremos que esta idea de lo novedoso, no debe ir
acompafada de la creencia en lo original, al mejor estilo de la
innovacion moderna en arte. A veces es todo lo contrario. A
veces significa volver al pasado para ver lo que antes no se
pudo ver, para hacer de ese pasado un presente irreconocible
pero a la vez evidente y necesario de ser visto.

Y aqui es donde surge algo que me parece importante de
sefialar, por lo menos para debatir. Asi como debe existir

una Nueva Tendencia en arte, en teatro, debe existir alguna
Nueva Critica. Y la pregunta inevitable es qué significa
Nueva Critica, quiénes son los nuevos criticos y en qué
consiste su trabajo.

Desde mi concepcién personal existe una nueva critica
solo que generalmente hay que buscarla por los bordes,
porque los grandes medios tienden a homogeneizar el dis-
cursoy a exigir formas de escritura ya aceptadas, a no ser
que el periodista sea lo que se considera un “periodista
estrella’, que tiene la libertad de decir lo que quieray como
lo quiera sin responder a marcos formulados desde la insti-
tucién misma. La nueva critica en este momento busca
nuevos espacios desde los cuales inaugurar un nuevo tipo
de discurso, y en el mejor de los casos unos pocos privile-
giados tienen la posibilidad de ampliar esas limitaciones
en diarios grandes. (...) La nueva critica, la que podriamos
caracterizar como postmoderna, es lo que se denomina
critica hermenéutica, aquella que busca posibilidades de
sentidos diversos a partir de recurrir a ejes de lectura tex-
tuales ajenos al texto artistico en si mismo, o que formula
la posibilidad de otra lectura (...). Pero también es aquella
que desde el propio discurso intenta evidenciar la bdsque-
da que el critico hizo para acceder al texto, ya sea recurriendo
al proceso creador, al conocimiento intelectual, a la filoso-
fia, 0 a las preocupaciones que encuentra en el espectéaculo.
Es una forma de ofrecer como eje primordial del discurso la
duda y no la verdad, la pregunta y no la respuesta.”



JULIO CEJAS: Por una critica que acompaiie los procesos artisticos

Antes que nada conviene ratificar el hecho de que la
critica en la ciudad de Rosario sigue tefiida por los modelos
disefiados por los colegas de los grandes medios de Capital
Federal, hecho que se emparienta con toda la historia del
movimiento teatral rosarino. (...)

A partir de los afios 80, en Rosario se instala una
tendencia que continda en ascenso y que pasa por la
preocupacion de actores y directores de las nuevas ge-
neraciones por perfeccionar su campo de trabajo,
incorporando nuevos conocimientos y contactando con
maestros y grupos de todo el pafs.

Esto genera un cuidado en la elaboracién de los trabajos
y se piensa con mas seriedad en cuestiones de produccién
y bisqueda de nuevos espacios alternativos.

Los apoyos del Instituto Nacional del Teatro influyen en
forma directa sobre estos aspectos y son los que viabilizan
la posibilidad de nuevas salas y nuevas propuestas que
tratan de mostrar los avances logrados en la investigacién
del hecho teatral.

Todo ésto ha influido para que los periddicos locales modifi-
quen sus espacios € intenten dar cuenta, en parte, de esta
movida, pero no alcanzando a cubrir en profundidad la variada
gama de temas que proponen los teatreros rosarinos.

Por eso en mayo de este afio intentamos con la edicién de
nuestra Revista El Espacio vacio llenar ese vacio que los
medios comerciales no intentan ni pueden cubrir.

La dptica de la Revista es pensar a la critica como un
componente ineludible del fendémeno teatral, desvirtuando
esa imagen antagénica que tienen de nuestro rol la mayoria
de los que hacen teatro.

Esa imagen del critico como verdugo o como intruso del
hecho teatral, perjudica los verdaderos intentos por inves-
tigary dar cuenta de los complejos procesos que se vienen
gestando a partir de estas nuevas generaciones.

"(...) la tarea del critico va mas alla de los limitados
alcances de la redaccion de un periédico o una revista, el
critico debe insertarse en la maquinaria de produccion tea-
tral para demostrar los alcances productivos de su labor.

Quiero puntualizar una vez mas mis experiencias en los
distintos Encuentros Teatrales a los que asisto en caracter
de coordinador de los debates y desmontajes de las obras
que participan.

A la par que se daba la riquisima experiencia de los
Festivales Nacionales y Latinoamericanos organizados en
Cérdoba, fuiinvitado y ya no en carécter de periodista, sino
como colaborador de los Encuentros de Embalse, Jovita,
Teodelina y Villa Giardino.

Afio tras afio pude comprobar que el aprendizaje mas
directo y contundente de un critico es el espacio de con-
frontacion y debate con los mismos creadores y el piblico.

Desde ese lugar es que fui modificando concepciones
cerradas y superando algunos vicios propios de la redac-
cion, y también supe que la critica es mucho méas valorada
a pesar de ser negativa; en esos cruces de los diferentes
discursos que componen la materia del teatro.

Un critico no puede estar alejado de los distintos fenéme-
nos que se producen fuera de sumedio, y en ese sentido es
enriquecedor el panorama que se abre a partir del conoci-
miento de las lineas estéticas que se generan en sitios
alejados de las grandes capitales."

La nueva critica en este momento busca nuevos espacios desde

los cuales inaugurar un nuevo tipo de discurso, y en el mejor

de los casos unos pocos privilegiados tienen la posibilidad de

ampliar esas limitaciones en diarios grandes.

SEBASTIAQ MILARE: La critica pobre en un teatro de riqueza expresiva.

"Ao longo do século 20 a encenacdo foi adquirindo auto-
nomia, separando-se da literatura, da qual tradicionalmente
era entendida como subproduto. As revolugdes dos concei-
tos cénicos desde Antoine até Brecht, passando por Paul
Fort, Gordon Craig, Stanislavsky, Meyerhold, Komisarjevs-
ky, Artaud e tantos outros, abriram horizontes que foram
exaustivamente explorados por criadores no mundo todo,
depois da Segunda Guerra, incidindo em novos paradig-
mas, novas linguagens, conferindo a encenagéao
peculiaridades que a tornam um tipo de expressao singular,
(nico, provido de dinamismo préprio. Sem dvida o texto
dramatico continua sendo um dos fundamentos do teatro,
mas deixou de ser o fundamento."

"Por outro lado, encenadores geniais, que dominam cddigos
estabelecidos e os transgridem, revelam valores no texto dra-
mético que o critico e 0 ensaista tradicionais ndo conseguiam
vislumbrar. A liberdade de desconstruir e reconstruir, marca da
encenagdo contemporanea, possibilita a exploragdo desses
valores numa viagem para dentro da obra, examinada e viven-
ciada na pratica cénica e ndo apenas com o instrumental
tedrico do ensaista. Sao procedimentos e cddigos novos que
desvendam horizontes insuspeitados em pegas de Shakespea-
re, por exemplo. No Brasil, a obra de Nelson Rodrigues era

depreciada, vista como comédia de costumes com fortes tona-
lidades pornograficas, até o encenador Antunes Filho desvendar
suas potencialidades poéticas ao reunir quatro pegas do autor
no espetéculo Nelson Rodrigues, O Eterno Retorno, reafirman-
do a condigdo mitica dessa obra com Paraiso, Zona Norte. A
técnica Antunes Filho no trabalho com o texto representa ten-
déncia ja consolidada no teatro brasileiro -- faz uma cirurgia na
pega, buscando através da pesquisa e do estudo seus elemen-
tos essenciais, dispensando os dados acessarios, ilustrativos,
0s comentarios paralelos, para trabalhar os aspectos nuclea-
res do drama. Técnica que exige do encenador grande
conhecimento da arte, pois ndo se trata de simplesmente
"cortar” o texto, mas de revelar a poesia: elimina partes supér-
fluas para desvendar a estrutura poética."

"0 critico contemporaneo precisa aceitar os desafios desse
teatro. Precisa dialogar com os criadores, informar-se dos
processos. S6 assim evitara o risco de confundir um dado
novo com modismo e enaltecer modismos como inovagoes.
0 polémico Antunes Filho desabafou certa vez, frente a
confusdo de conceitos de alguns criticos em comentdrios
sobre montagens suas: "Nao se pode ver os novos paradig-
mas com o olhar velho". E essa é uma grande verdade."

SUSANA FREIRE: Del rechazo a la aceptacion.

"Ha sucedido, sucede y seguiré sucediendo, que las nue-
va propuestas, entendidas como originales, provoquen cierta
reaccion en contra por parte del pablico y de la critica. No
hay nada mejor para movilizar una estructura anquilosada
que lo desconocido. Pero como sucede con lo desconocido,
en algin momento puede llegar a ser conocido y, por lo
tanto, apreciado.

Es l6gico y natural, sobre todo en el campo artistico, la
aparicién de una vanguardia que, como se aplica en otras
disciplinas, avanza sobre un campo desconocido para en-
contrar nuevos caminos de expresion. Cuando se lo consigue
y ademds con un alto valor estético, més alla de la satis-
faccién del logro alcanzado, viene la otra tarea: perseverar
hasta que pueda ser asimilado por el gran publico, que en
(ltima instancia es el receptor de la obra.

iCudl es la posicion del critico? Puede tomar dos actitu-
des: la primera, la méas facil, la del rechazo. Al escapar de
las estructuras tradicionales, el critico se encuentra desco-
locado y puede negarse a un acercamiento hacia la nueva
propuesta. Pero, puede asumir la segunda actitud: enfrentar
el hecho estético y tratar de desentrafiar la nueva lectura
que le propone el material. Es la Gnica alternativa que tiene
para crecer con el movimiento teatral y mantenerse actua-
lizado con las tendencias vanguardistas. De esta manera,
esta actitud también le servira para enfrentar los cambios
estéticos y dramattrgicos, que no son exclusivamente ori-
ginados por los artistas de las nuevas generaciones. Como
bien es sabido, el talento no reconoce edad ni territorio y
sobran miles de ejemplos.

El critico que no se abre a las nuevas propuestas ni esta
dispuesto a aceptar la creatividad y originalidad que vienen
en formatos diferentes esté condenado a un margen muy
estrecho y limitado de la actividad critica."

ANA DURAN: La critica alternativa reconstruye
las claves perdidas.

"(...) 1o primero que habria que establecer es que no pue-
den ni deben utilizarse las mismas estrategias de anélisis
critico cuando el medio para el que escribe es un diario de
gran tirada, una revista semanal de politica, economia y
cultura (como es el caso de 3 puntos) o una revista bimes-
tral de teatro y danza (como Funambulos). En principio
porque la llegada al pablico en estos dos dltimos casos es
menor y estd concentrada en dos tipos de plblico muy
definidos: un lector de clase media 0 media alta, que desea
estar informado en profundidad; y en el segundo caso, se
trata especificamente de un alumno de teatro o danzay de
un espectador habitué. A ambas publicaciones no se acce-
de como primera fuente informativa, por lo tanto, no se
espera encontrar el mismo tipo de informacién que brindan
los diarios, en lo que a teatro se refiere."

"Alli es donde se puede insertar un tipo de anélisis, de
enfoque o de mirada diferente (aunque no nueva) del teatro.
Ante la imposibilidad de definir qué son las nuevas tenden-
cias, en Funambulos decidimos que nuestro corpus de
analisis serfa aquel que englobamos dentro del "teatroy la
danza alterativos", ya que este término nos permite centrar-
nos no sélo en la produccién del espectéculo sino también
enlarecepcion. Y por otra parte, nos habilita a trabajar con
obras estrenadas en el ambito de los teatros oficiales (por
ejemplo, Mein Kampf en el San Martin).

"(...) cuanto mas se aleja el teatro del naturalismo, més
se aleja el "publico azaroso" de la posibilidad de aprehen-
sién del espectaculo. En este sentido, tanto mi labor de
critica en 3 puntos como la que realizo junto a Paola Motto
en Funambules tiende a un solo objetivo: reconstruir esas
claves. A veces es posible hacerlo conociendo el trabajo
del creador desde adentro, y para eso mi estrategia es
conocer su forma de trabajo. (...) Otras veces me informo
acerca del proceso creativo para encontrar en él las claves
perdidas que permitan aprehenderlas."
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DARIO PALAVECINO / desde Mar del Plata

El desafio era fuerte y arriesgado al extremo: invi-
tar y recibir a creadores del nuevo teatro. Aquellos
que suben al escenario con la sorpresa y la imagina-
cion que les late fuerte en el pecho, con la certeza
de que ese bombeo de talento y cualidades tenga un
eco si no unanime, al menos mayoritario en una
platea tentada y ansiosa por una propuesta distinta.

Sefioras y sefiores: esta vez el teldn se abrié junto
al mar para recibir a cultores de un arte con sello
propio. Aqui, en Mar del Plata, trece grupos llegados
desde distintos puntos del pafs participaron y enri-
quecieron el Ter Festival Nacional de Nuevas
Tendencias Escénicas.

Esperado por los protagonistas, observado de re-
ojo por los que todavia no terminan se subirse a la
angosta cornisa de lo alternativo, este encuentro,
desarrollado durante el mes de agosto, terminé por
confirmar que elencos y pablico no le temen a las
nuevas experiencias.

«Fui con miedo a huir espantada y terminé lamen-
tando haber presenciado unas pocas de las buenas
obras que pusieron en escena durante el Festival»,
se lamenta todavia Lucia Bonifatti, una docente que
supo transitar escenarios uruguayos durante los afios
60, cuando los estudios universitarios todavia le
permitian compartir los apuntes de la carrera de
Letras con los de dramaturgia.

Persiguiendo vy disfrutando de ese estilo némade
de vida al que los obliga esta variante de generar un
espectaculo y pasearlo por cuanta sala los convoque
y tiente, doce grupos teatrales procedentes de Capi-
tal Federal y cinco provincias se sumaron a otro
marplatense para ser parte de esta semilla que, el
Galpén de las Artes y el equipo de teatro La Granada,
sembraron conjuntamente para ver los brotes de
estas nuevas tendencias sobre el escenario.

Como si fueran las compafifas circenses que gene-
ran sus propias caravanas, los distintos elencos
llegaron con sus bolsos y vehiculos cargados de ves-
tuarios y escenografias sorprendentes, algunas de
tal magnitud que hacfan imposible creer que hubie-
ran sobrevivido a tantos kilémetros de viaje.

La programacion

Pero cuando hay ganas, nadie se queda en el cami-
no. Por eso el viernes 3 de agosto, puntualmente a
las 21, la marplatense Compaiifa de Danza Teatro
Megatrén daba la bienvenida a los visitantes e inau-
guraba el Festival con su espectaculo Las mujeres
de Aushchwitz. Y 24 horas después abria el fuego
de los visitantes Eva Peron, una austera pero ma-
gistral puesta de un grupo de estudiantes de teatro
de la Universidad de Tandil que caricaturiza de tal
manera a la bautizada «abanderada de los humil-
des» que es interpretada por un hombre, pendulando
permanentemente sobre el delgado hilo del absur-
do. Peronistas empedernidos: abstenerse.
Dificilmente logren admitir el tratamiento que Copi,
el autor del texto, le ha dado a esta emblematica
figura argentina.

Si de abrir cabezas se trata, el grupo La Gorda de
Cérdoba plantd su mojén en el Festival y demostré
por qué su nombre siempre queda marcado en cada
lugar donde sus integrantes suben a escena. Traje-
ron en esta oportunidad Cadaver exquisito,
dirigida por Cipriano Argtiello Pitt y, con una deslum-
brante escenografia de Mateo Argiiello Plitt, a base
de montafias de papeles que crearon el marco ade-
cuado para el surrealismo de la obra.

«Lo de los chicos de La Gorda fue un quiebre para
todos porque volcaron en el escenario una puesta
sensacional, con excelentes actuaciones y una con-
juncion perfecta de escenografia e iluminacion»,
juzgaban Elfas Gaitan y Moira Villalba, dos estu-
diantes de teatro marplatenses, todavia impactados
por lo vivido en la sala del Galpén de las Artes.

Los cordobeses también sumaron adhesiones con
su segunda propuesta que incluyeron para esta es-
cala en la costa atlantica: Sel negro. Fueron tres
fines de semana consecutivos de este Festival con
un permanente incremento de pdblico jornada tras
jornada, aunque con un pico particular en el segun-
do de ellos, coincidente con un lunes feriado que
atrajo a estas playas a decenas de miles de turistas,

algunos de los cuales se tentaron por esta propues-
ta distinta que ofrecid Mar del Plata en este lluvioso
agosto de 2001.

Y asf, sucesivamente, pasaron por el mismo esce-
nario la compafifa capitalina La Rural con
Cachetazo de campo, una obra que ha recorrido
con singular éxito varios festivales teatrales de Amé-
rica y Europa.

Los platenses de la compafifa Lopardo trajeron a
este encuentro la muy aplaudida Medea, la que
rie, con Livia Koppmann, Guido Ripamonti y Ariel
Radeland como protagonistas, mientras una copro-
duccién del Teatro General San Martin acercé la
muy efectiva El juego de la silla, una propuesta
que involucra a un argentino que vuelve del extran-
jero solo por un dia, suficiente como para que sus
familiares busquen las mil y una formas de recom-
poner los vinculos mellados por las distancias.

También desde Capital Federal se sumaron los inte-
grantes del Centro Cultural Rojas para presentar
Fractal, una especulacion cientifica, dirigida por
Rafael Spregelburd, que propone sobre el escenario
elementos y axiomas extraidos de la teorfa del caos.

Los sanjuaninos del grupo Circulo de Tiza Teatro
también se llevaron lo suyo de parte del piblico
marplatense y los demds elencos participantes del
Festival. Apelaron a una version libre del cuento de
Julio Cortézar Las puertas del cielo que ya les ha
dado sus buenos resultados en otras incursiones por
el Teatro Nacional Cervantes de Capital Federal.

El tridngulo amoroso que propone la trama de Mar
de Margaritas subié al escenario de la mano del
grupo El Nudo, de Capital Federal. Historia de tite-
res y titiriteros que dejé con la boca abierta a los
novatos de la platea que todavia crefan que los mo-
nigotes solo hilvanaban ilusiones para los méas
pequenos.

El taller de composicion de danza/teatro del Centro
Cultural Santa Fe se hizo presente con El hilo de
Molly y Quién es quién, un grupo teatral capitalino,
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Beatriz Catani

Durante los tres primeros fines de semana de agosto
la ciudad de Mar del Plata fue sede del 1 Festival

Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas.

Asistieron al encuentro, organizado por los grupos

Galpon de las Artes y La Granada, algunos de los
creadores mds destacados del pais. Entre otros,
Rafael Spregelburd, Juan Carlos Carta, Federico

Leon, Beatriz Catani y Cipriano Argiiello Pitt.

tuvo la responsabilidad de cerrar el encuentro con
Poética, Jorge Luis Borges, para echar una par-
ticular mirada del pafs a partir de la superposicion
de historias y valores y recurriendo a elementos que
sobre el escenario contribuyeron a redondear un
mensaje final al que no se puede ser indiferente.

Claudia Balinotti, Eduardo Lozano y Hugo Kogan,
las almas, hombros y espaldas que cargaron con la
responsabilidad de la organizacién de este Festival,
complementaron esta sucesién de espectaculos con
una serie de talleres y mesas redondas que fueron
bien aprovechadas por los asistentes.

Susana Rivero coording el taller de Performance,
Beatriz Catani tuvo a su cargo otro titulado El len-
guaje del actor y Miguel Robles, un egresado del
Teatro General San Martin, fue el responsable de
un tercero de danza/teatro.

Para las mesas redondas, los organizadores ape-
laron a nombres y trayectorias que aportaran
contenidos rescatados de la investigacion teatral.
Asi, la neoyorquina Laurietz Seda y el arquitecto
Romulo Pianacci, un trotamundos en pos de sumar
conocimientos en las artes, compartieron una de
las citas con actores, docentes y pUblico en la sala
del Colegio de Martilleros. Y el propio Panacci
junto al escendgrafo Juan Carlos Malcun vy profe-
sor Manuel Diago Moncholi, de la Universidad de
Valencia, participaron en dos encuentros consecu-
tivos debatiendo sobre nuevas tendencias teatrales.

Espectadores y participantes se fueron de esta
manera llenos de teatro.

Para los del ambiente fue una oportunidad para
palpar variantes, poner a prueba las propias y de-
safiar los limites. Para la gente desacostumbrada a
este tipo de propuestas, el golpe fue contundente:
un shock que lleva a plantear que las viejas estruc-
turas del teatro tradicional se fracturan cada vez
mds para dejar filtrar hilos de imaginacion y creati-
vidad que se abren camino propio. Por eso los
actores se prometieron un rencuentro aqui, el afio
préximo, en una segunda edicién del Festival.

UN CICLO EXITOSO

Cerrar la lista de invitados al 1er Festival Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas no fue
nada facil para Eduardo Lozano, Claudia Balinotti y Hugo Kogan, los responsables de esta
cruzada finalmente exitosa durante el Gltimo agosto marplatense.

«Pasé por el Instituto Nacional del Teatro en su afio fundacional y la experiencia me ayudd a
conocer en profundidad a varios grupos que, por su calidad, no dudamos en convocar para este
encuentro», resumi6 Kogan al plantear alguno de los pardmetros de la eleccién de las compafiias.

El resto se complementd luego de recibir decenas de carpetas y videos de grupos y obras con
los cuales se cerrd el cupo de trece participantes.

Si algo tuvieron en claro los convocantes, a la hora de plantear este encuentro, fue que de
ninguna manera aceptarfan que tuviera un marco de competencia. «No habréa ganadores», se
juramentaron con la intima conviccién de que tarde o temprano se traicionarfan. «Ganaron
todos: los actores, el piblico y nosotros, todos movilizados por la riqueza y calidad del material
reunido en el Festival», reconoce Hugo Kogan horas después de haber visto la tltima obra en la
sala del Galpén de las Artes.

Si las vanguardias nunca han logrado respuestas masivas, la crisis econdmica y la falta de
circulante hacfan atin mas dificil la respuesta del pablico ante esta innovadora oferta teatral. Si
hasta el patacén salio a |a luz casi en coincidencia con el inicio del Festival. Pero para sorpresa
de todos, la gente respondi6 notablemente. «Habitualmente son espectéaculo que se limitan a
entendidos del teatro -aclaré Kogan- aqui notamos una respuesta diferente y positiva».

Es que se trata de una variante muy distinta de lo que se suele ver en las salas teatrales, sobre todo
en una plaza como Mar del Plata, donde las marquesinas estan dominadas por las obras generalmente
pasatistas que desembarcan en estas playas con el inicio de cada temporada estival.

Pero habra que creer que esta ciudad es una Babel en la que, como en las viejas boticas, hay
de todo y para todos. Y por eso el Ter Festival Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas
también tuvo su generoso premio en las plateas durante cada uno de los fines de semana.

Kogan se queda, entre tanto visto a lo largo de diez jornadas, con la estética del grupo La
Gorda, tanto en Cadaver exquisito como en Sol negro, |as dos propuestas que trajeron a
este encuentro. Asi como la labor de Lidia Koppfmann en Medea, la que rie, con una
sensacional técnica de voz que deslumbré por igual a espectadores y actores de otros elencos.
Y ni hablar de Mar de margaritas, puesta que asegura que lo conmovid absolutamente.

Cada uno aport6 su grano de arena, y si los organizadores tienen algo que destacar, en cuanto
alo estrictamente teatral, es que se pudieron achicar distancias entre compafifas de distintos
puntos del pafs, que durante tres fines de semana tuvieron la oportunidad de conocerse en
algunos casos, reencontrarse en otros, y establecer en torno a las tablas un debate para saber
dénde estamos y hacia dénde vamos.

Pero si personalmente algo ha dejado ain més satisfecho a Hugo Kogan es que este Festival sirvio
para que muchos marplatenses y no pocos turistas pudieran encontrarse, por muy poco dinero, con
una propuesta distinta y conocer otro tipo de teatro. «Sabemos que estas nuevas tendencias pueden
ser elitistas -reconocio- pero aqui la gente opt6 por participar de la experiencia, ser protagonista
directo y disfrutar de otra faceta teatral que le era desconocida». La jugada dio sus frutos.
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Entre el 17 y el 19 de agosto tuvo lugar en

Mendoza la sexta edicion del Festival de
Danza de Nuevas Tendencias. La propuesta
renové la exitosa convocatoria de siempre ),
también como es costumbre, desnudo las
falencias de infraestructura que caracterizan a
la provincia. En lo estrictamente artistico el
resultado fue bastante desparejo, aunque el
publico agradecio la voluntad de airear la
escena mendocina con trabajos atipicos. A los
locales, se sumaron grupos y solistas de San

Luis, Cordoba, Rosario y Buenos Aires.
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FAUSTO J. ALFONSO desde Mendoza

Hace seis afios, el grupo de danza teatro El Arbol deci-
di6, desde el terreno de la soledad, como suele suceder
en estos menesteres, que Mendoza merecia un festival
que aglutinara aquellas experiencias que trabajasen
desde la mixtura de técnicas y estéticas. Asf fue como
nacié Viernes en danza, un ciclo que no tardé en con-
tar con el apoyo de la Asociacién de Coredgrafos
Contemporaneos CoCoA-Mendoza, y en transformarse
en el Festival de Danza de Nuevas Tendencias. EI mismo
que hoy ha llegado a su sexta edicion, consoliddndose en
el calendario mendocino y abriendo afio a afio saluda-
bles debates que, centrados en lo artistico, luego suelen
disparar hacia lo politico y social.

Los puntos de discusion quizas sean recurrentes, pero
las opiniones se renuevan con cada edicion en un es-
fuerzo tan vano como enriquecedor (si se permite la
contradiccién) por delimitar una expresion tan inasible
como es la de "nuevas tendencias".

Ya por la tercera edicion del Festival (1998), desde
larevista UBU Todo Teatro reflexiondbamos: ";Son
las nuevas tendencias formas experimentales o cri-
terios estéticos que pretenden marcar escuela? ;jSe
trata de bisquedas o de hallazgos? ; Se evaltian como
aproximaciones o como espectaculos acabados?
¢Apelan a las sensaciones, a los conceptos 0 ambas
cosas? ;Son espectaculos multidisciplinarios o fun-
dadores de una nueva disciplina? La expresion nuevas
tendencias es -curiosamente- vieja. Basta con repa-
sar libros y articulos periodisticos desde hace un par
de décadas para acéa para darse cuenta de ello. Pero
por ahora es irremplazable, lo cual hace que esa
vejez se convierta en madurez".

Atentos a esa madurez "renovable” asistimos en agos-
to y por tres dias, a una nueva edicién del Festival.
Siempre bajo la sensacién de estar presenciando cosas
ya vistas, aunque mejoradas; novedades a medio pulir;
y pequefias vueltas de tuerca creativas en torno de
ideas probadas. Aunque también, y en menor escala,
productos acabados, hechos desde una indisimulable
claridad de conceptos; y espectéculos sujetos a las con-
venciones de alguna disciplina especifica (la danza, el
teatro, la expresion corporal, la pantomima), poco aso-
ciables al espiritu del Festival.

El prestigioso bailarin y coredgrafo portefio Gustavo
Lesgart abri¢ la primera jornada con Frio. Un breve
trabajo cercano a la reflexion existencialista y hecho
sobre la base de improvisaciones. Evitando los precon-
ceptos de belleza en lo que hace a movimiento y formas,



Lesgart trabajo sus desplazamientos bajo el condicio-
namiento del error, la caida y el obstéculo. Es decir,
cred a partir de los bloqueos y no de la libertad fisica y
siempre con un alto nivel de abstraccion. La idea era
remitir a la sensacién de desamparo, soledad y frio a la
que ese cuerpo en conflicto estaba sometido. Mien-
tras, una cinta grabada dejaba correr el didlogo entre
dos amigos (un hombre y una mujer), con referencias a
un tercero, en torno de los avatares que dictan los
sentimientos. Aunque no llegd a sorprender (conocidos
son sus antecedentes, con trabajos del calibre de Hon-
do), Lesgart resulté un anfitrién de lujo.

De la noche inicial también participaron los grupos
«Danzantes», «Taxa Ballet», «Cfa. de Danza Contempo-
ranea» de Lucia y Valentina Fusari y «El Arbol», todos
ellos mendocinos. «Danzantes», dirigido por Alejandra
Tillar, ofreci6 Come jugando. Un dio femenino que
en su bisqueda espacial-lidica se encuentra y desen-
cuentra hasta obtener un divertimento contagioso.
Aunque de concepcion ortodoxa, la propuesta tuvo a su
favor la prolijidad, consicién y redondez que, cierta-
mente, se desprende de la experiencia de la coreégrafa
Tillar. No se puede decir lo mismo del «Taxa Ballet»,
dirigido por Susan Garcia Salazar, que no logré des-
prenderse de sus rutinas de danza jazz, proponiendo un
trabajo absolutamente convencional (autodefinido como
"abstracto basado en el uso de los niveles del espacio”)
y no exento de imprecisiones.

Las labores mas contundentes de esa noche llegaron
sobre el final con Si hubiera un maiiana (Cia. Fusari)
y La Taberna (El Arbol). El primero, un tejido de adula-
ciones y rechazos que combind sensualidad y humor en
torno del bolero. Con musica ad-hoc (alternada con
pasajes de Bach y fragmentos de un hipotético progra-
ma radial también sobre boleros), Si hubiera... logré
traducir -desde la danza, la actuacion y la banda sono-
ra- esa suerte de tartamudeo en el que los sentimientos
suelen enredarse cada tanto. Por su parte, «EI Arbol»
propuso una alegoria del poder, vestida en blanco vy
negro, y montada en gran parte de su extensién sobre
seis mesas rodantes que hien podian ser vehiculos de
choque, transporte o estilizacién de los movimientos. El
trabajo, fragmento de Carmina Burana, se inspir6 en
la Mesa verde, de Kurt Joss, y concilié elementos
draméticos de neto corte expresionista (en la ilumina-
cién, el maquillaje, el vestuario), una danza muy agresiva
con referencias al neo-nazismo y la presencia de pe-
quefios mufiecos (usados como alter ego de los
personajes) que merecieron estar mejor aprovechados.
No obstante, a La Taberna le falt6, sobre todo en sus
inicios, ajustes de tiempos y coordinacién, dejando pe-

ligrosamente que el impacto visual descansara sélo en
lo abrumador de los desplazamientos y no en la rela-
cion entre la puesta y la densidad de su contenido.

La segunda noche dio lugar a los espectaculos mas
dispares, en todo sentido. A aquéllos que evidencian
una verdadera blsqueda y esos otros que lucen des-
orientados y suman recursos por la suma misma. Entre
estos Ultimos cabe Respiracién artificial, del grupo
«Barronce», una fusién de danza, teatro y trabajo aéreo
con mas pretensiones que aciertos. Decididamente abu-
rrido y sin ningln sustento dramatdrgico fuerte,
desaprovechd las bondades del trapecio y transformd
el uso de mascarillas en una excentricidad dificil de
conectar al texto y a la situacion planteada.

Poco trascendentes resultaron también los trabajos
del VI Workshop Coreogréfico y de Repertorio de las
hermanas Fusari, y la propuesta de Buenos Aires Tun
Tun Tum, dirigida por Sandra Fiorito. Como contrapar-
tida, la muy buena performance de la bailarina Carolina
Rocchietti (Cérdoba), que con la direccion de Viviana
Fernandez, decodificé con el cuerpo un complejo cuar-
teto de cuerdas. Cada estimulo sonoro tuvo su
correspondencia en una concreta actitud fisica que puso
de manifiesto la buena preparacion fisica de Rocchietti
y el criterio coreografico de Fernandez. Podriamos en-
trar en discusion acerca del 2do. Movimiento De
Donde la Miisica se Hace Visible (tal el nombre
de la propuesta) forma parte de las nuevas tendencias
0 es una reconsideracion de la danza pura, pero sin
duda fue uno de los mejores trabajos. También puede
discutirse la legitimidad de lo nuevo en Lineas en
forma, del grupo «Lazos», dirigido por Paula Sinay. Aun-
que no el profesionalismo, el atinado sentido del humor
y la precision de ese trabajo, que combiné danza, ex-
presion corporal y teatro negro.

Lo mejor de la segunda noche -si nos ajustamos a los
objetivos del Festival- fue Cuatro cuartos, del grupo
rosarino «Seis en punto», dirigido por Cristina Prates.
La obra, ya vista en la (ltima Fiesta Nacional del Teatro
en Salta, es un sarcastico abordaje al tema de las ma-
dres, desde las obsesiones y manias sobreprotectoras.
En ella se hizo presente una irrefutable sintesis de
lenguajes, que alcanz6 a la danza, el teatro, la musica,
el texto y la escenografia. Todos, orientados hacia un
mismo destino y cruzandose permanentemente en fun-
cién de la escueta pero enérgica idea dramatica.

La tercera noche fue la méas floja y tuvo en el tango a
uno de sus denominadores. Ya que de su esencia se
nutrieron las incomprensibles Medea material (del
grupo Pasional danza, de San Luis), Cambalache (del

Taller Coreogréfico Mendoza, dirigido por Mariana Ro-
bles) y Pobre tipo (grupo Enkovias). Pretenciosos los
dos primeros y delirante, en el peor sentido, el Gltimo,
no aportaron absolutamente nada al Festival. Salvo el
interrogante sobre si el capricho, la confusién y la oscu-
ridad también pueden considerarse como patrimonio
de las nuevas tendencias. «Danzantes» repiti6 su co-
rrecta performance ortodoxa del primer dfa, aunque
con una propuesta menos atractiva: Bases. Y el grupo
«Las Juanas», con Juana Las Lecas, ofreci6 un com-
pacto de una obra mayor, donde se dejé planteado el
dolor y la impotencia de Juana ante la muerte de Feli-
pe. Imégenes bellas, actuaciones de muy buen nivel y
atractiva percusion en vivo para un trabajo que dejé
muchos interrogantes a partir de su reduccion.

En esa noche de cierre, fue el grupo «Sin ton ni son»
quien mostré un sendero hacia una experimentacién
cierta. Acordes y desacuerdos se llam6 su apuesta
y plante6 un debate sonoro y fisico entre una violinista
y una bailarina, empufiando sus respectivos violin y
barra. Virginia Palero y Marfa Lacau (con direccion de
Lacau) propusieron un uso no convencional de esos
instrumentos, jugando al encuentro y el desencuentro
y sugiriendo improvisaciones que, en realidad, estaban
muy bien estudiadas.

El Festival se desarrollé en las salas Mendoza, Po-
littiy Lucero y la coordinacién general estuvo a cargo
de las coredgrafas de CoCoA-Mendoza: Vilma Ripo-
lo, Alejandra Tillar, Alejandra Peralta y Lucia Fusari.
Durante la primera de las noches, varios artistas
plasticos realizaron bocetos a mano alzada de los
distintos espectéculos, en vistas a una futura expo-
sicion. Los dias siguientes, la atencion de bailarines
y coredgrafos estuvo centrada en un curso dictado
por Gustavo Lesgart, acerca de la relacion del baila-
rin con el suelo, " desarrollando la habilidad de
moverse hacia y fuera del mismo".

Con esta sexta edicion, el evento confirmé (pese a
sus altibajos en lo artistico) que es necesario, que llegd
para quedarse y que el empuje de los artistas indepen-
dientes no se amilana ante las crisis. Pero también
demostré que la dirigencia cultural permanece indife-
rente al fendmeno; caso contrario, hubiera garantizado
una estructura y una labor de prensa importantes. No
basta con maquillar la sala Lucero (tan inapropiada
para cualquier cosa como la Politti). Hay que pensar en
una nueva infraestructura y en una real "politica de
buena atencion" a los elencos visitantes y al pablico. En
definitiva, ésa es la tarea de gestores y funcionarios:
garantizar espacios y difusion.
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EL CRUCE
QUE BUSCA
LOS SENTIDOS

Se llevé a cabo en Rosario una nueva edicion de El Cruce, el

Encuentro de Nuevas Tendencias en las Artes Escénicas

Contempordneas que

locales, nacionales y del que participd, ademds, la’ compaiia

espaniola La carniceria, que dirige el argentino Rodrigo Garcia.

reunio una interesante muesita de trabajos

MIGUEL PASSARINI / desde Rosario

i

v
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o

El encuentro, que esta organizado por la secretaria
de Cultura y Educacién de la Municipalidad de Rosario;
Coredgrafos, Bailarines e Investigadores del Movimiento
(Cobai) y el Centro de Expresiones Contemporaneas
(CEC), contemplé ademas foros de reflexién sobre los
distintos ejes tematicos relacionados con el cruce de
lenguajes escénicos, entre otros, Construccion de la
escena desde el cruce de lenguajes, que estuvo a cargo
de la coredgrafa Susana Tambutti y la «<maestra»
local Chiqui Gonzalez. También hubo espacios para
la experimentacion y proyecciones permanentes de
espectaculos de video-danza. Se presentd en Rosario
la Red Sudamericana de Danza, y hubo acceso gratuito
a Internet para los participantes mediante links con
sitios de danza y teatro, ademds de un stand con publi-
caciones independientes y libros sobre la actividad.

El bailarin, actor y director de teatro y uno de los
organizadores del evento, Gerardo Agudo, hizo un
balance del encuentro para Picadero.

—¢Qué cosas los motivaron a realizar El Cruce?

—Son muchas. Este encuentro esta sustentado en
la necesidad de propiciar y afianzar, en Rosario, un
espacio de confluencia con soporte en la produccion
de grupos y compafifas independientes relativas a la
danza contemporanea, danza-teatro y teatro, que
tienen como eje de trabajo la investigacion del mo-
vimiento y el cruce de lenguajes. La idea no es sélo
la de hacer una funcién. Los grupos, que vienen en
caracter de invitados, participan activamente en re-
uniones y espacios de experimentacion y ademas
ven espectédculos de otros lugares. Tratamos de lle-
nar de sentido la palabra encuentro.

—¢Qué cosas tenés mas claras después de
este segundo encuentro?

—Me quedan dos cosas muy claras. Por un lado,
que el lugar esté afianzado e instalado en la ciudad
como un evento que tiene caracterfsticas singula-
res. Creo que estéd en proceso de volverse atn més
singular, de definir cudles son los limites que hasta

ahora son un poco difusos. El ejemplo, quizas esté
en After Sun (de La Carniceria Teatro, de Espafia),
donde se pudo ver un cruce de lenguajes pero no
desde la investigacion del movimiento de los cuer-
pos. Sin embargo, en el espectaculo hay un cruce
muy interesante entre el gesto y la palabra, entre
las imagenes y las acciones. Por otro lado, creo que
se cumple nuestro objetivo primario que siempre
fue el de propiciar un lugar de encuentro donde pu-
dieran tener cabida los artistas locales y los de
afuera.

—¢Sentis que también ganaron un pablico?

—Entre otras cosas, ademés de la cantidad de
publico, que superd en nimero al de la primera edi-
cion, el encuentro estuvo marcado por la
heterogeneidad. No era sélo un publico afectado,
sino que era genuino, no era sélo gente de la danza
o el teatro. Siento que se esté formando un publico
habido por ver cosas nuevas.

—Hablabas de otros logros...

—Sin duda, es un logro haber podido sostener las
actividades paralelas como son, basicamente, los
debates acerca del cruce de lenguajes, y de las for-
mas de produccién de los grupos de danza
contemporanea y danza -teatro. Esta vez, confronta-
mos las miradas de la coredgrafa portefia Susana
Tambutti, a quien considero una erudita en danza
contemporanea, y de Chiqui Gonzélez, que para to-
dos nosotros sigue siendo la gran maestra, con esa
mezcla de pasién y razén que la caracteriza.

—¢Qué aporté cada una?

—Susana, su enorme caudal de conocimiento, y
Chiqui, lo que es la historia del cruce de lenguajes
en Rosario, de las particularidades que tiene la ciu-
dad en cuanto al tipo de produccion de ciertas
puestas. Ella puede defender la produccion local
porque conoce la génesis de muchos movimientos.
Rosario tiene un modo de produccion que es dife-
rente al de Cérdoba o Buenos Aires, y no me refiero

a la calidad sino a las relaciones que hay en los
procesos de formacién de los teatreros locales.

—En Rosario, jdonde arranca el cruce de
lenguajes?

—=Creo que en la Escuela de Teatro, que en su
momento, hace una década atras, tenia dos mate-
rias troncales que marcaron a toda una generacion y
que fueron muy claras: Téenica del movimiento y
Actuacién. Esas materias trabajaban juntas en la
produccion de las puestas que se montaban. En ese
sentido, y es muy personal lo que voy a decir, creo
que lo troncal pas6, por un lado, por Marta Subiela
(creadora del grupo La Troup), que supo incorporar a
la danza cosas de la actuacién, del mismo modo que
Chiqui (Gonzalez) lo hizo ala inversa. Ambas intenta-
ron y consiguieron trabajar con cuerpos evocadores
de imdgenes y no actores que sélo estaban para
decir un texto.

—¢Hay realmente cosas mas claras luego de
los debates?

—Esto escapa a El Cruce, s un debate a seguir,
siento que esto estd empezando a tomar forma vy,
como artistas, todo esto nes ayuda a entender que
los rétulos fueron hechos para pasarlos por arriba,
que el hecho artistico supera todos los rétulos. Eso
si estd mas claro, al menas para mi.

—¢Que otros pasajes del encuentro fueron
importantes?

—Ademaés de las funciones, hubo también una re-
unién con los directores de encuentros y festivales
de otros puntos del pafs. Nos dimos cuenta, y no es
ninguna novedad, que tenemos deseos y necesida-
des comunes. A partir de lo conversado vamos a
publicar un documento e intentaremos un foro a dis-
tancia para sostener el debate acerca de las acciones
que podamos tomar en forma grupal.

—_¢Como vez el encuentro del afio proximo?

—El préximo Cruce dependerd, como todo, de fac-
tores externos como son los presupuestos. Lo que
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siento es que tanto Cultura como Cobai reconocen
que estos espacios se pueden sostener, que tienen
un valor importante y que hay que intentar, no sélo
sostener este, sino construir otros. Para el proximo,
me gustarfa mantener la diversidad y la calidad pero,
basicamente, poner el acento en lo que es la forma-
cién y la experimentacion. Este afio arrancamos con
un taller que fue muy bueno, dictado por Cristina
Prates y David Farfas, que son también referentes
muy fuertes en la ciudad. Me gustarfa que se pueda
dar de una manera mas natural el intercambio entre
los grupos que participan.

—_¢Por qué pensas que hay gente de la mo-
vida local que no participa?

—NMuchas veces no se comparten cosas porgque no
se esté seguro de lo que se esta haciendo. Es algo
que no se puede forzar en algunas personas. Sin
embargo, las nuevas generaciones lo traen incorpo-
rado. Hay muchos artistas urbanos que estén
trabajando muy bien y que ya no vienen de la danza
o del teatro o de la mésica, o vienen de todos esos
lugares a la vez. Por todo esto, me parece que el arte
estd a salvo en Rosario.

—Sin embargo, en la muestra se vieron es-
pectaculos que se desarrollan en una sola
escena, para terminar nuevamente atrapados
en el sinsentido....

—tEn los grupos hay, por momentos, un vacio. Se
puede discutir si se esta en el terreno de las llamadas
nuevas dramaturgias o no. Asi como se estan forman-
do nuevos grupos desde la bisqueda individual
generada desde estos actores-bailarines, van a sur-
gir, con el tiempo, directores o coredgrafos o puestistas
que puedan entender este lenguaje nuevo, o relativa-
mente nuevo, del cuerpo. De hecho, afuera los hay y
muy buenos. Creo que falta terminar de entender es-
tos lenguajes en relacion a otros signos para componer
narrativamente a partir de un sentido.

o

LO QUE SE VIO ’

El'encuentro arrancé el miércoles 19 con el atractivo trabajo Triste tab( de trepar, a cargo del grupo rosarino
Tres Trastos, unaiinteresante propuesta realizada con telas que se utilizaban como soporte para trabajar la
altura, generar’n imégenes de gran plasticidad y belleza.

A este le siguio el confuso y desprolijo Sol negro, a cargo de La Gorda Teatro, dirigido por Cipriano
ArgtielloPitt, de Cérdoba, ademas de Solo de una pieza anatémica, de La Plata y Tromp y Moire, ambos
de Rosario.

Entre otras propuestas interesantes se pudo ver, Demasiado, de Rosario, con direccién general de Judith
Gandn, un trabajo de neto corte expresionista. El faro, un estilizado espectaculo de danza-teatro, que logra
plasmar algunos de los puntos de contacto de los que dictan las nuevas tendencias a través de la fusion
de estilos, que cuenta con idea y direccién general de Florencia Martinelli, de Uruguay. También se
presentd la siempre sorprendente e «incorrecta» Compafifa Sabina Beher, de Rosario, que dirige Omar
Serra, con Esa mujer, un espectaculo que guarda ciertos puntos de contacto con el teatro semimontado y
las performances, y un fragmento de Al compas del corazén, una imaginativa propuesta, recientemente
estrenada, que habla acerca de los roles de la mujer y del lugar del amor y que, entre otros recursos, utiliza
objetos. Este trabajo rosarino cuenta con direccion de Marcelo Diaz y produccién de Birlibirlogue.

Se ofrecieron también Hacete la que tenés guantes, a cargo de la compafifa portefia que dirige la bailarina
y coredgrafa Inés Sanguinetti, y Ketiak, de Susana Tambutti, por el Grupo Tentempié, de General Roca.
A pesar del buen nivel con que contd la muestra, quizés haya sido el espectaculo clausura el punto
culminante del encuentro. Luego de una estructura abierta de improvisacion, coordinada por Gabriela
Morales, que utilizé coherentemente la nave central del galpén del CEC, trabajando dentro y fuera del
espacio, el desembarco de After Sun, de La Carnicerfa Teatro, de Madrid (Espafia), generd la atencién de
un publico habido por ver de cerca al polémico grupo que dirige el argentino Rodrigo Garcfa, que habfa
incomodado al piblico y a la prensa portefia con Conocer gente, comer mierda, presentado unos dias antes
en el marco del Il Festival Internacional de Buenos Aires.

«No pretendo caer bien sino comunicar», dice cada vez que puede Garcia y prueba de ello son sus
espectdculos. After Sun, un trabajo por encargo estrenado en el 2000 para un festival de teatro realizado
en Delfos (Grecia), esta inspirado en el mito de Faetdn, el hijo del Sol en la Tierra que «ambiciond mas de
la cuenta, quiso conducir el carro del sol y perdi6 el control hasta caer fulminado por Zeus».

After Sun apenas si se acerca a ilustrar el mito griego del que sélo toma la anécdota para trabajar desde
la propuesta escénica los alcances de la ambicion en un mundo, segin Garcfa, donde las cartas estan
echadas y ya nada queda por hacer.

La propuesta, sostenida por un texto duro —por momentos macabro—, donde cada palabra juega de
contrapunto con las imagenes y la mésica, se revela perturbadora y mordaz, rompiendo con los canones
y las convenciones tradicionales del teatro y acercandose méas a un performance, una tendencia cada vez
mas notable en los movimientos de avanzada.

El texto de After Sun podria definirse como una mirada contemporaneo acerca de las formas de oscilar
entre la vida y la muerte, en medio de innumerables caidas. Garcfa impone un tono socarrén a todo el
planteo escénico que se nutre de elementos cotidianos como el estilo de vida «moderno», las variables
conocidas de |a politica, la velocidad, la ambicién de poder, el apasionamiento desmedido, las diferentes
formas de morir y, sobre todo, la insatisfaccion.

Quizés como un ejemplo universal —como una especie de posible hijo del sol postmoderno— aparece en
el texto una referencia directa a Diego Maradona, mezclada con incontables nombres conocidos a los que
los personajes, sorprendentemente interpretados por Juan Loriente y Patricia Lamas, quisieran ser o
parecerse.

Los cuerpos desnudos —la desnudez resulta un recurso del que por momentos se abusa— una permanente
sensacion de hastio y el deseo tenaz de «pisar cabezas» lleva al hijo del sol, luego de su paso por la tierra,
a trabajar a un puesto de Mac Donald's, en un final que sélo puede definirse como demoledor.

Como ocurre en cada lugar donde se presenta, After Sun consiguié entusiasmar a una parte del pablico y
escandalizar a la otra, dada la dureza de algunas escenas, en particular una donde el protagoniza simula
tener sexo con dos conejos.

Sin embargo, quince montajes avalan el curriculum de este autor, desde que estrenara en Espafa Acera
derecha, en 1989. Entre ellos, Prometeo, Vino tinto, Carnicero espafiol, Protegedme de lo que deseo,
Nuevas ofensas y el reciente Conocer gente, comer mierda, todos trabajos marcados por la dureza de los
textos y las imagenes.

Quizas por esto, el critico y por momentos iconoclasta Rodrigo Garcia decia hace pocos dias que veia a
la Argentina «toda rota». Luego de ver After Sun, parece que esa es su visién del universo.
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Todos los domingos a las 17 hs.
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EL PROGRAMA DE TV DEL I.N.T.

por

CANAL 7 - ARGENTINA

LA INFORMACION DEL INSTITUTO I\LACIONAL DELTEATRO ACTUALIZADA SEMANALMENTE EN:

icadero

EL PROGRAMA DE RADIO DEL .N.T.

Se transmite para Buenos Aires todos los domingos a las 13 hs por LRA 1 Radio Nacional;
y para el resto del pafs en las siguientes repetidoras :

LRA 3 Santa Rosa - Mierc. 16 Hs

LRA 4 Salta - Miércoles 16 Hs

LRA 5 Rosario - Dom. 21 Hs

LRA 6 Mendoza - Sab. 13:30 Hs

LRA 7 Cérdoba (Atn Sin Confirmacion)

LRA 8 Formosa - Dom. 21hs

LRA 9 Esquel - Dom. 12 Hs

LRA 10 Ushuaia - Viernes 21 Hs

LRA 11 Comodoro Rivadavia - Viernes 21 Hs
LRA 12 Santo Tome (Corrientes) Dom. 13 Hs
LRA 13 Bahifa Blanca - Miércoles 16 Hs

LRA 14 Santa Fe - Martes 22 Hs

LRA 15 Tucumén - Jueves 21 Hs

LRA 16 La Quiaca - Dom. 20 Hs

LRA 17 Zapala - Sdbado 16 Hs

LRA 18 Rio Turbio (Santa Cruz) - Sdbado 22 Hs
LRA 19 Puerto Iguazti - Sabado 21 Hs

LRA 20 Las Lomitas (Formosa) - Jueves 14 Hs
LRA 21 Santiago Del Estero - Lunes 21 Hs
LRA 22 Jujuy - Domingo 06 Hs

LRA 23 San Juan - Sabado 21 Hs

LRA 24 Rio Grande - Lunes 21 Hs

LRA 25 Tartagal (Salta) - Viernes 23 Hs
LRA 26 Resistencia - Viernes 19 Hs

LRA 27 Catamarca - Dom. 21 Hs

LRA 28 La Rioja - Sabado 17 Hs

LRA 29 San Luis - Dom. 13 Hs

LRA 42 Gualeguaychu - Dom. 13 Hs

LRA 51 Jachal (San Juan) Dom. 23 Hs

LRA 52 Chos Malal (Neuquen) - Sab. 16 Hs
LRA 53 San Martin De Los Andes - Dom. 13 Hs
LRA 54 Ing. Jacobacci (Rio Negro) - Sab. 14 Hs
LRA 55 Rio Senguer - Dom. 19 Hs

LRA 56 Perito Moreno - Viernes 18:30 Hs
LRA 57 EI Bolson - Domingo 22 Hs

LRA 58 Rio Mayo - Sabado 14 Hs

L RA 59 Gob. Gregores (Sta. Cruz) - Viemes 21 Hs
Lu4 Radio Patagonia - Lunes 16 Hs

LRA 30 Bariloche - Sabado 16 Hs
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y varilla somos

Durante dos semanas La Plata

fue sede de un encuentro que ya
se instald definitivamente y que
como acontecimiento cultural
trasciende las fronteras de la
ciudad, tanto por el interés que
despierta en los espectadores
como en los artistas que son sus

protagonistas



FESTIVAL

INTERNACIONAL
DE TITERES Y
TEATRO DE FIGURA
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Cantaloucos (Espaiia)

CONSTANZA SCARPINELLI / desde La Plata

Con o sin retablo, arriba de un escenario, en ma-
nos de actores manipuladores o pendiendo de hilos
y varillas, los titeres y las marionetas fueron los
protagonistas del V festival Internacional de
Titeres y Teatro de Figura, que se realizd en La
Plata entre el 22 de julio y el 4 de agosto, en coinci-
dencia con el receso escolar de invierno.

Un total de 14 mil espectadores asistieron a 66
funciones que tuvieron lugar en las salas Armando
Discépolo, teatro Lozano, Coliseo Podestd y Palacio
de Cultura de la Repblica de los Nifios, donde 5
grupos internacionales provenientes de Toulouse
(Francia) Barcelona, Catalufia, Pontevedra, Galicia,
Zaragoza y Aragén (Espafia) y Rio de Janeiro (Brasil)
y 14 elencos argentinos de Crdoba, Puerto Madryn,
Capital Federal, Gran Buenos Aires y La Plata hicie-
ron alarde de creatividad y jerarquizaron al titere.

El Festival Internacional de La Plata forma parte
del calendario nacional e Internacional de festivales
de teatro de titeres y teatro de figuras y sirve de
plataforma para que los artistas extranjeros tengan
oportunidad, asimismo, de realizar breves giras por
el interior del pafs. Este afio, a las funciones concre-
tadas en La Plata, la gente de Pizzicatto, Tanxarina,

Indio Universo, Compafiia Poropo, Sobrevento, Tea-
tro D1, Compafifa de Teatro Juglares, Titeres del
Bien Te Veo, Compafiia Teatral La Méscara, Pelele
Marionnettes, El tridngulo, La Opera Encandilada,
Compaififa Titiritesca, Arbolé, Grupo 5 Sesiones, Los
Bufones, Abelardo, Del Firlute y Lunatix sumé las
que hizo en Reconquista, Chaco, Santa Fe y localida-
des cercanas, Cordoba capital y Mar del Plata.

La repercusion del encuentro superd las expectati-
vas y asi como la cantidad de espectadores que
asistié a las funciones sorprendié a los organizado-
res -habida cuenta de la crisis econémica, por un
lado, y del exceso de oferta de espectaculos por
otro- la respuesta del publico maravillé a los artis-
tas. Los visitantes extranjeros no esperaban salas

llenas un miércoles de sol, ni aplausos tan célidos
de manitos pegoteadas de caramelos.

UN POCO DE HISTORIA

Hace cinco afios el titiritero Gerardo Capobianco
comenz6 a disefiar este proyecto con un grupo de
compafieros. Durante varias temporadas habia rea-
lizado giras nacionales e internacionales y ésto le
habfa posibilitado tomar contacto con compafifas de
muy diversas regiones del mundo e inclusive provin-
ciales.

«Como se trata de un festival internacional —dice
el creador y programador- las cargas logisticas son

muy elevadas, por eso tramitamos subsidios en ins-
tituciones oficiales y privadas. En general también
contamos con el apoyo de la Municipalidad y la pro-
vincia de Buenos Aires. Suelen apoyarnos entidades
internacionales como Payasos sin fronteras o An-
misty International. En parte de esta organizacion
interviene, ademéas, La imaginaria, una organiza-
cién no gubernamental que cumple en parte asi con
su objetivo de asistencia humanitaria.

A través de un sistema de redes que existen en la
Argentina y Latinoamérica muchos de los grupos que
participan del festival pueden realizar giras en otras ciu-
dades, esto posibilita compartir costos de produccion.

En este encuentro, que Capobianco define como
de «titeres y teatro de figuras», intervienen propues-
tas de danza teatro, mimo y pantomima, clown y por
supuesto titeres en sus diferentes técnicas, som-
bras, teatro negro, de mesa, clasico, guifiol y
variaciones de varilla.

- {Qué engloba este concepto «teatro de fi-
guras»?

- Todo aquello que tenga que ver con la imagen.
Aqui cabe la técnica del titere con el cuerpo, por
ejemplo en el caso de artistas como Hugo e Inés (dos
titiriteros peruanos que han participado de diversos
encuentros en la Argentina). Ellos realizan un pasaje
fisico del mimo y la pantomima cruzandolo con obje-
tos. Teatro de figuras es una expresion muy europea.
En realidad sélo nosotros usamos un término como
titere, que es muy abarcador porque no se detiene a
sefialar técnicas o variaciones. En el resto del mun-
do a cada experiencia se la denomina por el nombre
de la técnica. Tanto en Espafia como en Francia al
titere de guante se lo llama guifiol, por ejemplo. El
titere de mesa se denomina bunraku. El Teatro de
figuras incluye la mixtura de distintas disciplinas. El
trabajo de El periférico de objetos, en Buenos Aires,
es un tipico ejemplo de ésto.

En esta temporada la gran tendencia del Festival
platense estuvo dada por una mayoria de especta-
culos enlos que domind la imagen. Trabajos de teatro
danza — que incluyeron coreografias aéreas) se mez-
claron con propuestas de titeres de mesa mixturadas
con sombras, titeres de guante y guifiol con el tipico
polichinela italiano.

«El Festival esta instalado en la ciudad y tiene una
fuerte respuesta del ptblico», comenta Gerardo Ca-
pobianco. En las salas céntricas las entradas cuestan
$5v, a través de La imaginaria, se invita a participar
a distintas entidades de bien publico encargadas de
proteger a la nifiez. Esos pequefios espectadores
participan en forma gratuita de la muestra.
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Carlos Canosa

Investigar un
objeto con la idea
e humanizarlo

picadero

En los dltimos arfios el titiritero
Carlos Canosa, que a principios
de los 90 comenzara a desarrollar
con fuerza técnicas relacionadas
con los objetos, viene realizando
talleres en los que propone
diversas investigaciones dentro

de ese campo.

22

CECILIA HOPKINS / desde Capital Federal

Las primeras experiencias teatrales de Carlos Ca-
nosa transcurrienron en su ciudad, Lomas de Zamora,
provincia de Buenos Aires, al participar en montajes
relacionados con el circo criollo y el teatro popular.
Después vendrian las experiencias ligadas al trabajo
con mufiecos y objetos, primero en formato tradi-
cional -con retablo y titeres de guante- mas tarde, a
partir de la investigacion con otros procedimientos,
con la idea de construir un lenguaje propio fusionan-
do elementos provenientes de la actuacion con el
arte titiritero. En 1983 recorrid el pafs con su espec-
taculo La fiesta de las nubes y cuando llegd la
democracia, -en ese momento Canosa se encon- traba
trabajando en plazas- se present6 al llamado a con-
curso para integrar el elenco estable de titiriteros
del Teatro San Martin, dirigido por Ariel Bufano y
Adelaida Mangani. Durante los diez afios que per-
manecid en la institucién, Canosa reconoce haber
aprendido las pautas esenciales de su trabajo, no
solamente de las ensefianzas de Bufano, de quien
dice haber incorporado «la ética y la estética de la
profesién», sino también de las giras que el conjunto
concret6 en el exterior, las que le dieron la oportuni-
dad de conocer el trabajo de muchos otros grupos.

Cuando decidid separarse del elenco del San Mar-
tin el director creyd que habia llegado el momento
de consagrarse por entero a capitalizar sus expe-
riencias y buscar un camino personal. Es que ya en
1990 habfa dado a conocer su Historias con des-
perdicios, una obra que, ese mismo afio, merecié
el Premio Coca Cola en la categorfa de mejor espec-
taculo infantil y que signific una transgresion al
modelo tradicional del género. Con la interpretacion
de Héctor Lopez Girondo, el espectéculo presentaba
un personaje que, manipulando los humildes mate-
riales que tenia a mano, conseguia transformar un
basural en un dmbito méagico, en el que trascurrian
desde una historia de amor hasta situaciones liga-

das a la injusticia y la prepotencia de los poderosos.
Después Canosa siguié dirigiendo obras en las que
investigo diversos lenguajes: entre ellos, las posibi-
lidades del origami japonés (Xibalba) y el teatro
negro (Un redondo muy cuadrado).

El origen del teatro con objetos puede rastrearse,
seglin Canosa, en la actividad ritual del hombre pri-
mitivo, en los ceremoniales alumbrados por la luz
del fuego que proyectaban sombras a su alrededor.
De todas esas sombras, la mas significativa pudo
haber sido, tal vez, la propia silueta del oficiante. A
esas imagenes fundantes de un arte antiquisimo, el
titiritero ha sumado otras fuentes de inspiracion pro-
venientes de Europa, Asia o Latinoamérica, como el
teatro de mufiecos del nordeste brasilefio. También
el cine de animacion del este europeo le ha signifi-
cado un gran aporte, como «la famosa pelicula de
McLaren, en la que una silla comin pero en movi-
miento adquiere otra dimensién». El director advierte
que no hay demasiados escritos teéricos acerca del
trabajo con mufiecos y objetos y que él mismo se ha
ido formando «un rompecabezas a partir de la expe-
riencia de diferentes artistas de las artes escénicas».
Uno de ellos es el polaco Tadeusz Kantor, un nombre
inevitable al momento de examinar el fenémeno de
la descontextualizacién de un objeto y los significa-
dos diversos resultantes de esa operacion estética.

Canosa ha dirigido talleres en diferentes partes
del pafs, hasta en Ushuaia. Actualmente, se encuen-
tra coordinando uno de estos seminarios (al que ha
llamado De titeres y objetos) en La Fabrica, Ciu-
dad Cultural, un espacio abierto en la planta de IMPA
(Industrias Metaldrgicas y Plasticas Argentinas) ubi-
cada en el barrio de Almagro. Se trata de una
actividad dirigida a gente que llega de otras disci-
plinas relacionadas con la escena.

Al director no le gusta hablar ni de titiritero ni de
manipulador cuando debe referirse al artista que



trabaja con mufiecos y objetos. Prefiere usar la de-
nominacion intérprete dramatico, lisa y llanamente.
La primer etapa del taller, precisamente, se compo-
ne de ejercicios de improvisacion a través de los
cuales el tallerista va en busca del significado de
esta expresion. La primer propuesta consiste en una
secuencia de ejercicios fisicos destinados a suprimir
tensiones «para que el cuerpo no se convierta en un
obstéculo de la expresién». En el gjercicio siguiente,
los alumnos sostienen unas delgadas varillas con la
consigna de mantener el cuerpo relajado en tanto
buscan que el brazo y la mufieca que sostienen el
objeto mantengan un tono muscular propicio para
afinar las posibilidades de manipulacién. Siguiendo
el mismo criterio, el ejercicio se complejiza. Asf, dos
talleristas se conectan a través de las dos varillas
que sostienen: uno de ellos conduce los movimien-
tos del otro, que debe reaccionar con los ojos cerrados
al estimulo que recibe. Luego, este mismo esquema
se mantendra en una cadena que involucrard a to-
dos los participantes puestos en fila. «Antes que
nada —advierte Canosa a sus alumnos- deben pro-
bar, investigar todas las posibilidades de movimiento
que ofrece el objeto, luego establecer un viculo con
él». Juntamente con la préctica, segin explica, el
intérprete aprende a administrar la tensién muscu-
lar que compromete en su manipulacion, en funcion
de las diferentes calidades de movimiento que ne-
cesita lograr del objeto. A estos primeros ejercicios
de manipulacion indirecta le sigue otros de manipu-
lacién directa, en los que el tallerista debe propiciar
el movimiento de su compafiero tomando su nuca
con el pulgar y el indice.

El desafio posterior consiste en lograr que el partici-
pante del taller incorpore la idea de que un objeto no
antropomorfico puede pensar, emocionarse y llevar
adelante una linea de accién, como cualquier persona-
je teatral. ;Cuél es el secreto para lograr que una

Carlos Canosa

manzana, una vela o una taza hagan suyo un texto —un
mondlogo de Macheth, por ejemplo- para que resulte
convincente tanto para el actor como para el especta-
dor? Canosa responde: «se trata de investigar el objeto
con la idea de humanizarlo, de encontrarle una perso-
nalidad, un modo de mirar, de caminar, una manera de
hablar. El trabajo mas importante es el de generar con-
venciones que el espectador acepte como naturales. Es
muy fuerte cuando un objeto cotidiano, el objeto en el
sentido més puro y sin ningln aditamento, adquiere
una personalidad propia: su sola presencia dice una
cosa en funcion de lo que es en la vida diaria y su
discurso de escena dice otra sin traicionar la propia
esencia del objeto».

En una instancia posterior, cuando se introduce un
texto, al tallerista le surge la disyuntiva de elegir
entre dos opciones: o usar la dramaturgia que ha
planteado el autor o realizar una «objeturgia», como
llama Canosa a las modificaciones que se hacen en
funcién del objeto, a los efectos de lograr una sinte-
sis del texto que permita encontrar un buen ritmo a
la representacion. «Hay que tomar el texto sin pre-
juicios, respetar su espiritu y su sentido draméatico
pero poniéndolo al servicio del objeto», subraya el
director. Después se pondré toda la atencién en cémo
decir ese texto.

Otra cuestién que se examina en profundidad es la
imagen que el intérprete debe asumir al maniobrar
sus elementos a la vista del ptblico. Segun explica
el director, a veces el intérprete necesita «actuar su
ausencia», tal como ocurre en el Bunraku japonés,
para que en la percepcién del espectador el objeto
se aduefie del primer plano. En esos casos el intér-
prete debe encontrar una codificacién de movimientos
que deje a las claras su intencion de distanciarse del
objeto. De esta manera, trabajara cuidadosamente
la expresion de su rostro y la posicién de su cuerpo,
con la intension de poner en el centro de la atencién

del espectador al objeto que estd manipulando: «
toda la tension tiene que estar en el objeto —afirma
Canosa- y como no tiene que existir una competen-
cia entre el intérprete y el objeto, en esos casos se
recomienda tener el ego dormido. Pero nunca hay
que pensar que la neutralidad puede pasar por el
color negro de la ropa y por poner cara de nada.
Tampoco se debe confundir ritualidad con solemni-
dad «. En otros casos, el intérprete debe encontrar
el modo de disociarse, discriminando el brazo o la
mano que sostiene el objeto del resto de su cuerpo
que interviene de otro modo en el espectéculo. Esto
sucede cuando se asume un personaje, interactuan-
do junto al objeto: allf se establece entre ambos una
relacion de igual a igual.

Otras cuestiones que se estudian en los talleres es
el uso del espacio —»dénde ubicar los objetos, jen
una mesa, en una silla, en el piso...?»- y también el
hecho de saber elegir dénde resulta conveniente
ubicar a los espectadores en funcién de cada elec-
cién espacial.

El taller que dirige Carlos Canosa tiene el objetivo
final de «exacerbar el simbolo, el signo y el signifi-
cado hasta romperlo». Si bien en esta tarea artistica
«hay mucho de intuicién y es muy importante ser
permeable a las cosas», el director advierte que no
esta a favor de crear mitos sobre los objetos.Y expo-
ne, a la vez, una critica acerca de algunos vicios que
alientan ciertas visiones posmodernas de la escena,
en relacion a la ausencia de responsabilidad del ar-
tista en cuanto al sentido de su obra: «podemos
servirnos de los objetos pero no para hacernos los
raros. A mi no me interesa el «todo vale» que propo-
ne esta época: creo que hay que pensar en el piblico
con responsabilidad de artistas y no tomar el cami-
no de lo méas facil. Por eso siempre digo jaguante la
modernidad!, porque yo no creo que las ideologfas
hayan muerto...»
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Ana Maria Bovo

"La clave es
estar detras

de las h

A mediados de la década
del ‘80 un grupo de
narradoras —Las cuenteras-
comenzo a desarrollar su
arte en Buenos Aires.

Al cabo de mds de una
década, el trabajo de Ana
Bovo se fue perfeccionando
y hoy estd profundizando
una investigacion que le
posibilita aportarle mds
teatralidad a ese pequefio
y efectivo acto de narrar.

Istorias”

EDITH SCHER

-iHay algun rastro hoy en la narracion oral,
del arte de los juglares?

-Hay rastros en los mayores, en el norte y en el sur,
lejos de los centros urbanos, que estan muy conta-
minados de la jerga técnica de los medios masivos.
Creo que hay un tesoro en las personas mayores, a
las que nadie les pregunta, por lo que recuerdany lo
que saben..

-iTrabajas con algin modelo de narrador?

- Observo mucho a los narradores esponténeos,
aquellos que, olvidados de sf mismos, narran sin
intencion de hacer con eso un producto escénico.
Ellos son mi modelo estético. Tienen una cantidad
de recursos muy ricos, de los cuales muchas veces
no son conscientes.

Copio esa eficacia. Me interesan esos hallazgos en
la narracién de un taxista o un vendedor de super-
mercado. Tomo esa narracion cotidiana y la mezclo
con la poesfa que viene de los textos, el cine y el
arte en general.

-iExisten diferentes propuestas de narra-
cion en las que hay menos o mas actuacion?

- Si. Yo misma frecuento un arco diferente. Hay
ocasiones en que hago relato puro, sentada en una
silla, con una sola luz, y construyo un restaurante en
Nueva York, una chica que llora sobre un ment gra-
siento, o me llevo a la gente a un jardin en una
mansion en Nueva Zelanda; es decir, voy viajando
sin moverme del sitio y sin otro recurso que la voz y
lo que estoy diciendo. Otras veces, en cambio, enca-
ro un teatro del relato.

En la escuela del relato, que fundé este afio, estoy
armando una narracion coral sobre Madame Bo-
vary. He llevado la novela casi hasta |la dramaturgia.
Desordené la linealidad narrativa y puse en escena
un coro de narradoras que la cuenta. Y dado que
Madame Bovary necesitaba doce metros de tela para
cada vestido, que de algin modo da la medida de
cémo se fue endeudando con aquel tendero que des-
pués la estrangulé, nosotros trabajamos con una
tela de doce metros en el escenario. Las posibilida-
des son infinitas, asi que estoy experimentando
desde la forma mas austera hasta otras puestas
méas complicadas.



-;Qué desafios plantea, desde el punto de
vista de la narracién oral, abordar con la pa-
labra, el reino de la imagen, que es el cine,
como lo hiciste en el espectaculo Mani con
chocolate?

-Es un proceso interesantisimo, porque si uno ve lo
que esta sucediendo, el espectador también lo ve.
Esta actitud implica habitar el sitio del cual se esta
hablando. Cuando el narrador logra una imagen muy
poderosa, la transmite. El texto es el proyector de
cine que emite esa imagen, esa evocacion, en el
imaginario del otro.

Es algo més simple de lo que parece . Cuando vie-
ne una persona y dice «Lo vi a fulano, estd demacrado,
debe tener algo malo», una cosa que pasa en los
pueblos, donde la gente percibe la enfermedad de
un vecino, cuando el otro cuenta lo que vio y es un
narrador eficaz, uno empieza a ver lo que describe.
Ese procedimiento, con el que se puede abordar
tanto la literatura, como las experiencias ajenas o
las propias, es un recurso inherente a la profesion
de narrador. Lo que suele ocurrir es que cuando uno
toma una obra literaria, en el afan de reproducir la
pieza, y de aferrarse demasiado a su organizacion
original, no hace contacto con lo visual. Entonces el
publico ve desfilar ante si imégenes de un texto
escrito y no realmente lo que se ve dentro de la
historia. Pero si quien cuenta ha tenido una vivencia
de esa experiencia que va a narrar, ésta se vuelve
visible. Porque la narracién deberfa ser siempre eso:
relatar experiencias humanas.

-iTe interesa contar desde el punto de vista
de un narrador privilegiado, aquel que lo sabe
todo, o ir variando la posicion del punto de
vista, tomar la mirada de un personaje y de
otro, durante el relato?

-Creo que el narrador debe estar colocado en el
lugar de la perplejidad, del asombro, estar ubicado
en el lugar de la pregunta. Si no es un curioso, no
tiene que dedicarse a contar, sino a dar conferen-
cias. Quien cuenta tiene que estar al servicio de
otros personajes, ser el que proyecta las historias ,
prestandoles su cuerpo, suvoz y su gestualidad alos
que las estén produciendo. El narrador emite su tex-
to, pero los que se mueven en escena son otros, de
modo que éste debe saber desparecer, para que la
gente se contacte con la historia que se esté contando.

-iCuando aparece la subjetividad del narra-
dor y desaparece la ilusion de neutralidad
del relato?

- Todo el tiempo. Tiene que ver con el modo en que
el que narra se instala, la manera en que mira 0 no
mira al publico. La subjetividad esta relacionada con
todas esas decisiones y las desborda. Por eso creo
que un narrador que trabaje con cierta modestia y
permita que la historia le llegue al espectador, hace
un buen uso de su punto de vista. Cuando, en cam-

bio, necesita mostrar sus destrezas en el escenario,
cuando su subjetividad se impone sobre los rasgos
de los personajes, la historia queda perdida. El es-
pectador termina admirando cuan habil es el que narra
CON su CUerpo, con su voz, pero no se acuerda de lo
que conté. La clave es estar detras de las historias.

-{Como se ensefa a narrar?

- Por primera vez estoy sistematizando esa ense-
fianza. Lo primero que ensefio es que no hay un lector
delante de uno, sino un espectador, por lo cual hay
que armar la trama vy la estructura dramatica de tal
modo que ese espectador quede atrapado, que no
tenga otro remedio que atender a lo que viene y
saber qué es lo que sigue. Narrar es, de alguna ma-
nera, expresar las vicisitudes de una intencién. Un
personaje tiene una meta y el entorno en que estd u
otros personajes, se le oponen para cumplir ese in-
tento. La narracién es lo que va pasando en dos
planos: el de la conciencia del personaje y el de lo
que éste hace para conseguir su objetivo. Esta con-
cepcion, de que sostener una palabra intensa, viva,

«Farto de la literatura, uso
sistemas narrativos del teatro
y del cine, para llegar a un
relato que parezca lo mds
espontdneo posible, aunque
tenga un armado muy

cuidadoso detrds.»

en el escenario, es un esfuerzo sobrehumano, tam-
bién la ensefia Peter Brook en su libro La puerta
abierta: «No hay lector delante nuestro, aunque
contemos historias sacadas de los libros. Hay espec-
tador, por lo cual hay que saber producir un
espectéculo», un texto pulido brillante, que pueda
reproducir en la percepcion del otro la misma evoca-
cién que tenemos nosotros. Es un proceso complejo
que voy desentrafiando a partir de un método parti-
cular que fui aplicando primero intuitivamente y
luego apoyandolo tedricamente, junto con el equipo
con el que trabajo. Para hacer esta conceptualiza-
cion, he juntado los textos méas eruditos, con el
recuerdo de mis abuelas, y con todos los narradores
espontaneos de los cuales aprendi. Junto a los pro-
fesionales que me acompafian en esta investigacion,
estoy trabajando la poética del relato. Buscamos en

él los ingredientes miticos, ya que a veces las histo-
rias, inadvertidamente, estan pobladas de pequefios
mitos enquistados y por eso funcionan. Hay que sa-
ber detectarlos y utilizarlos. Si un personaje tiene
un conflicto amoroso, éste debe aparecer desde el
principio. Si hace la travesfa por su vida con esa
pena, cuando el amor regrese, va a tener una poten-
cia mucho mayor que si ese dato apareciera a Gltimo
momento. Es muy bueno saber que a Ulises lo espe-
ra Penélope durante veinte afios. De no ser asf, el
reencuentro no serfa inolvidable y no hubiese perdu-
rado en la memoria de la humanidad durante tres
mil afios.

-Si contar es un arte milenario, ;como se in-
corporan los procedimientos narrativos
contemporaneos?

- Trabajo mucho con los sistemas narrativos del
cine. Por eso al ensefiar a narrar, incluyo en el apren-
dizaje los criterios de edicion y montaje, es decir,
coémo unir los momentos mas potentes. Primero hay
que desarrollar el cuento en la imaginacién de uno,
como si filmara horas y horas de pelicula, para des-
pués poder unir lo que es mas significativo, los
detalles que estén cargados de poesia; es decir,
mezclar lo que es necesario argumentalmente para
la comprension de la historia, con los ingredientes
poéticos. De modo que el cine y su modo de narrar
me sirven mucho para inspirarme a la hora de contar
literatura o cualquier hecho cotidiano. Por otra par-
te, para relevar los conflictos que tienen los
personajes, para dar cuenta de su agudeza y sus
puntos mas éalgidos, utilizo técnicas teatrales. Esto
quiere decir que parto de la literatura, uso sistemas
narrativos del teatro y del cine, para llegar a un
relato que parezca lo mas espontaneo posible, aun-
que tenga un armado muy cuidadoso detras.

- Narrar, ;para qué?

- Para expresarse, para vivir mejor. Narrar porque
si. Me asombra haber construido con esto una pro-
fesion. Hubiese querido cantar o bailar, pero no sé.
Contar es una habilidad que adquirf desde chica, por
estar en un entorno donde la gente se expresaba
fundamentalmente de esa manera. Era la actividad
social y cultural por excelencia, ir de visita y contar
con buenos conversadores, aquellos que sabfan en-
tretener, que no aburrian a la gente.

-iQué tiene la narracidn que no tengan otras
formas expresivas?

- Tiene la posibilidad de lo repentino. Como quien
toma una guitarra y canta. Hay otras artes que nece-
sitan de una ambientacion mas sofisticada. En este
caso, por la inmediatez y las posibilidades que tiene
de concretarse, narrar es tener la libertad de un
trovador.

Tomo la narracién para abordar cualquier tema. Es
un género que tiene una tremenda omnipotencia,
porque con muy poco se hace mucho.
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Cuando en teatro se habla de
regionalismo, se corte el riesgo
de simplificaciones fdciles, de
circunscribir el tema a una
cuestion geogrdfica muy
localizada. El teatro regional,
sin embargo, es mucho mds
abarcativo en lo que hace a
dramaturgia, a antecedentes
culturales, a proyeccion
temdtica, a técnicas de

representacion.
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NICOLAS VILLAFANE desde La Rioja

En esta acepcién amplia se inscribe la regionali-
dad del teatro de Amalald, un grupo independiente
conformado por profesionales de larga experiencia
escénica en el ambiente teatral de La Rioja. Nuclea-
dos en torno a la inquietud comin de experimentar
nuevas formas de comunicacion a través de esta
disciplina artistica, su primer trabajo llevado a la
consideracion del piblico fue la obra del dramatur-
go espafiol Martin Iniesta, Auto de Lujuria.

Encarada en principio como ejercicio de tésis, pron-
to los integrantes del elenco se vieron inmersos en
una tarea de investigacion y experimentacién que
concluyd adjudicandose el primer premio de la Fies-
ta Provincial del Teatro '98, y con ello la
representacion de La Rioja en la Fiesta Nacional,
celebrada en Rosario. Asimismo, participé como in-
vitado en el VII Encuentro de Teatro del Valle de
Punilla, Cérdoba. La obra cumplié una exitosa tem-
porada local y en el marco de una tarea de difusion
del arte teatral, realiz6 numerosas presentaciones
en diversos departamentos del interior riojano y pro-
vincias vecinas. Protagonistas de esta experiencia
fundacional fueron Victoria Cardenas, Liliana Za-
ffetti y Juan de Torres. La primera como directora
debutante y los dos restantes como actores.

El elenco se amplia con las incorporaciones de Mar-
celaMolinay Daniel Atencio. Aquf se inicia una etapa
de apertura del grupo, que decide convocar a direc-
tores de otras provincias a fin de dar fundamento a
una integracion regional y a una expansion del re-
gionalismo teatral. El primer invitado es Daniel
Vitale, director santafesino de Rafaela, con una rica
trayectoria formativa en el pais y en Europa, como
asimismo con trabajos de actuacién y direccién ga-
nadores de diversos concursos a nivel nacional.

Fortalecidos por los resultados obtenidos en su
primera experiencia, en 1999 encaran con Vitale
un ensayo experimental. Partiendo de la lectura
de la obra La casa de Bernarda Alba, de Fede-
rico Garcfa Lorca, la investigacion tomé dos
caminos ensayfsticos. Por un lado, el trabajo de
improvisacion actoral, y por el otro, la bisqueda

de textos que tuvieran analogia temética entre si.
Jerarquizados autores como el mismo Garcia Lor-
ca, Antonio Gala, Gabriel Garcia Marquez, Isabel
Allende, Vicente Zito Lema, Henry Miller, Ray Bra-
dbury, Lewis Caroll, D. H. Lawrence, Eliphas Levi,
Virginia Wolf y Anais Nin, contribuyeron a la de-
finicion de la trama argumental.

El resultado es una pieza de sélida dramaturgia,
con una puesta no convencional que utiliza el espa-
cio escénico y el trabajo actoral como una red que
atrapa al espectador en una trama que impacta tan-
to a nivel intelectual cuanto en la sensibilidad.

La accion se plantea en el patio de La casa, testi-
go de juegos infantiles y de miedos, para pasar por
un quiebre al interior, donde se desarrolla el drama
hasta desembocar en un final de impacto. En el en-
cierro que plantea el espacio escénico, el pablico se
ve involucrado en la historia de cuatro hermanos tan
recluidos compulsivamente entre sélidas paredes y
rejas, como en su propia alienacién. La musica eje-
cutada en vivo se incorpora a la obra. Misterio,
locura, crueldad, fantasfa y humor negro son los in-
gredientes que conforman este espectaculo que se
inscribe decididamente en la corriente moderna del
teatro, en la que el actor recupera un amplio prota-
gonismo vy el puablico es rescatado de su rol pasivo
para involucrarlo en un juego estético y movilizador.

La Casa es presentada por Amalall en la edicién
'99 de la Fiesta Provincial del Teatro, adjudicandose
por segundo afio consecutivo el primer puesto. Con-
secuentemente, representa a La Rioja en la Fiesta
Nacional del Teatro, Cérdoba "99. Entendié el jurado
que «la obra redne un excelente nivel de actuacion,
con una puesta creativa y renovadora, en el ejercicio
de una dramaturgia moderna, de riesgo, que movili-
za el imaginario del espectador».

Siguiendo con la ténica de trabajar con directores
invitados provenientes de otras corrientes teatra-
les, Amalald encara la temporada 2.000 con el
mendocino Juan Cristobal Comotti, joven director
de relevante trayectoria, enrolado en la corriente
del nuevo teatro con vertientes de expresion tanto
de uno como del otro lado de la Cordillera.



Precisamente, de ese movimiento teatral proviene
el dramaturgo chileno Jorge Difaz, de quien el grupo
toma dos obras: El Lecutorie, puesta por Comotti
como Contrapunto para dos voces cansadas y
El jaguar azul, para integrar un triptico con Capa-
cidad maxima, tres personas, del dramaturgo
mexicano Tomés Irusastegui.

Contrapunto... se estrena en marzo 2000 en el
Festival Internacional Villa Elina 2.000, en Mendoza,
auspiciado por el Gobierno Suizo.

Participa de la Fiesta Provincial del Teatro 2000, en la
que pese a adjudicarse los premios a mejor actor (Juan
de Torres) y mejor actriz (Liliana Zaffetti), la obra no
integra la trilogia que representarfa a La Rioja en la
instancia Regional. No obstante, son invitados a San
Luis para presentarse fuera de concurso y lo hacen
cosechando elogiosos comentarios, especialmente de
parte de los teatristas .

Una suerte de revancha llega con el Encuentro In-
terprovincial de Teatro Breve Otofio Azul, realizado
enmayo de 2001 en Azul, provincia de Buenos Aires,
donde sobre ocho rubros premiables obtiene ocho
nominaciones y seis distinciones. Se da también un
hecho inédito: el fallo del jurado es coincidente con
la votacion del piblico, que consagran a Contra-
punto... como la gran ganadora del Encuentro.
También fue premiada por tratamiento del espacio
escénico, Vestuario y caracterizacion (Florencia Do-
minino, Gabriela Garay y Daniel Atencio), mejor
actuacion femenina (Liliana Zaffetti), mejor direc-
cién (Juan Cristébal Comotti) y mejor espectdculo.
Como queda dicho, el ptblico también lo distinguid
como mejor espectéculo.

El estreno de El jaguar azul, en la que se mezclan
actuaciones personales con movimientos de titeres
de diverso tamafio y toma la leyenda sudamericana
como leit motiv, muestra a Amalall en su linea de
realizaciones en base a un trabajo de empecinada
constancia, de coherencia ideoldgica y de talento
artistico.

A nivel internacional, Amalalu participara durante
la primera quincena de septiembre del Festival In-
ternacional de Teatro, en Arica, Chile, con

Aporte enriquecedor

Daniel Vitale, santafesino de Rafaela, fue el primer di-
rector invitado que trabajé con el elenco Amalald. El
ejercicio de creacion colectiva encarado dio como resulta-
do la obra La casa. Resumié su experiencia en estos
términos:

“La experiencia de dirigir un grupo con sustento cultural
diferente, con otra mirada, con otra gente, resulté muy
importante. La actividad teatral implica una bisqueda cons-
tante y en ese contexto un intercambio con todos estos
ingredientes sin dudas aportan al crecimiento, tanto en lo
personal cuanto en lo grupal.

Con la gente de Amalald nos embarcamos en un viaje de
exploracion intenso y diverso. Con La Casa, creo que
llegamos a buen puerto y lo celebro. Todos descubrimos
cosas nuevas, todos ganamos como teatristas y como
personas. La aceptacion que la obra encontrd en el piiblico
y en la critica, lleva a creer que también fue un aporte al
movimiento teatral independiente, ese del interior, que se
hace mucho a pulmén y por pura vocacion.

Ademas, creo que este tipo de intercambio de miradas,
de visiones y formas teatrales, merecen mayor ejercicio y
apoyo; porque resultan aportes enriquecedores al lenguaje
teatral, que es universal y habla del mismo hombre en
todas partes.

Contrapunto... y El jaguar azul. Asimismo, esta
dltima serd presentada por Comotti como tesis de
su Master de Arte en Direccion Teatral.

Por otra parte, Florencia Dominino fue convocada
por Juan Carlos Carta, director del gurpo Circulo de
Tiza, San Juan, para disefiar el vestuario de una
version libre de Fausto, en implicito reconocimien-
to a los méritos exhibidos por la joven creadora.

El trabajo con directores invitados estd marcando
un camino para la real integracion regional del mo-
vimiento teatral a través del intercambio de
conocimientos y experiencias. La relativamente cor-
ta trayectoria de Amalalli y sus destacados logros
muestran a esta agrupacion de teatristas riojanos
como activos protagonistas del mejor teatro inde-
pendiente nacional.

El valor agregado de los encuentros teatrales

«La fiestas o festivales de teatro tienen el «valor agrega-
do» de los contactos que se pueden establecer con teatristas
de otras regiones, se intercambian dpticas viendo lo que
cada uno hace, y esto se transforma en una experiencia
enriquecedora», dice Juan Cristobal Comotti, mendocino,
director invitado de «Amalald» para el montaje de tres
obrasy agrega.

“Frente a la realidad actual del pais, una realidad globa-
lizada, las Fiestas del teatro son un estimulo de trabajo
para los teatristas ya que pueden ser un &mbito de debate,
de crecimiento.

En un encuentro de teatro nos conocimos con la gente de
«Amalalt», nos hicimos amigos y vimos que podiamos
trabajar juntos. Ensayando en La Rioja, en pleno enero y por
encima de los cuarenta grados de temperatura ambiente,
dos o tres obras a la vez, resulté una experiencia muy
especial. No sentfamos el calor y nos olvidamos del ham-
bre: todo el dfa comiamos teatro... Fue ademds un positivo
intercambio entre actores y director.

Dirigir actores me pone muy feliz, me esta pegando como
un vicio y ademds aprendo un montén con el intercambio.
Ser director ambulante es todo un desafio, es abrirse a
experiencias nuevas, con gente diferente, con valores cul-
turales diferenciados y la llave es el teatro, un lenguaje
universal para decir lo propio.

La experiencia de juntar directores y actores de distinta
procedencia funciona. Pese a que pertenezco a una genera-
cién «mal educada» que funciona a presion. Estamos
presionados por los plazos, por las inscripciones, por el
estreno, como cuando éramos chicos y sufriamos la pre-
sion de irmos a diciembre 0 a marzo. Esos plazos te obligan
a ponerte las pilas, a forzar procesos, a puestas rapidasy a
darle pelota al actor en muy poco tiempo. Pero como todo
proceso creativo, puede salir muy bien o no. Hubo obras
elaboradas con mucho tiempo que fracasaron y otras mon-
tadas como ejercicio de improvisacién y fueron un éxito.

No creo en |a estética como un sello de realizacion. No
impongo una estética. Cada obra te da algo que se aproxima
auna estética y después hay que desarrollarla. Yo no tengo
una «estética Juan Cristobal». Me gusta hacer obras que
tengan cierto humor y caracteristicas de lenguaje social,
pero eso no es una estética, mas bien es una poética de lo
que elijo”.
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MANUEL MACCARINI

L a Pasion

por el [eatro Nacional

Intentar una presentacion precisa
del teatrista tucumano Manuel
Maccarini, resultaria una
actividad demasiado ardua y
totalmente inconducente.

Hijo de un conocido actor de
radioteatro, con vocacion de
cineasta y devenido en «animal
de teatros, ha diversificado su
actividad entre la actuacion, la
direccion, la docencia y la
dramaturgia en un constante
transitar el mapa de Argentina
(Tucumdn, Catamarca, Chaco,

Buenos Aires).

LEONOR SORIA / desde Capital Federal

Pero a pesar de la diversidad, se puede reconocer en él, como una constante,
la necesidad de releer la realidad déndole a sus propuestas la profundidad
histdrica necesaria para develar el presente a través de textos clasicos, de la
literatura teatral argentina o de su propia dramaturgia.

En este momento se esta presentando en el Museo y Archivo Histérico de la
Provincia de Catamarca, Los mirasoles del dramaturgo local Julio Sénchez
Gardel. «A pesar de que fue escrita en 1911, se puede hacer una lectura mas
contemporanea de la obra», sostiene Maccarini.

El argumento de la pieza mantiene un particular interés debido al contexto de
los tiempos que corren. El eje de la historia pasa por los avatares sufridos por un
hombre de bien, ingenuo y crédulo, que se dedica a la politica con vocacién de
servicio pero es estafado en su buena fe y arrastrado, junto con su familia, al
desastre econémico.

«El protagonista tiene la ilusion de representar a su provincia en el Congreso
y desde alli ayudar a su crecimiento. Pero es tan mezquino y cruel el manejo que
hacen los politicos de la mé&s minima cuota de poder, que este pobre hombre
termina aniquilado», resume el director.

Sobrevolando las situaciones draméticas de Los Mirasoles aparece el tema
de la centralizacion de Buenos Aires, «cuyos suefios rigen las necesidades de
una provincia que esta como detenida en el tiempo y que procura insertarse en
el devenir de los portefios, sin atender al desarrollo de su propia historia ni al
rescate de los valores que determinan su modo de vida», subraya Maccarini.

«Es una obra cuya historizacion se produce -considera- porque el espectador,
viendo reflejado los valores de un pasado perdido, entiende que aquello que era
la centralizacién para un momento de nuestra historia, hoy es la globalizacién».

«El pablico reconoce en nuestra lectura de la pieza la actitud del FMI y descu-
bre, en el desarrollo de la accién dramética, circunstancias de nuestra realidad
actual. De ese modo -concluye-, se logra perfectamente el principio basico
brechtiano de historizacion».

EL PATIO DE UNA CASA

La version catamarquefia de Los Mirasoles responde a una puesta en escena
chejoviana, ubicada a principios de siglo y absolutamente respetuosa del texto
original.

El dmbito escénico ofrece un tono particular a la propuesta ya que se ubica en
el tipico patio de una casa colonial, con aljibe en el centro y rodeado de galerfas.

Maccarini utiliza las puertas de las habitaciones para el acceso y salida de los
personajes, del mismo modo que la fuga por la zona que da a la quinta y el
ingreso de calle.

El tratamiento de los entreactos es otro de los elementos que imprimen una
dindmica especial a la puesta. «Decididamente -reconoce el director- no me
gusta la idea de cortar un espectaculo, por eso en el primer entreacto los actores
atienden a las visitas con empanadas fritas y vino de la regién».

«En el dltimo intervalo -agrega- se escucha a un grupo musical que, desde la
calle, ofrece una serenata para la nifia Azucena. Esto lleva a la gente a levantar-
se para ver qué ocurre afuera y cuando vuelven a entrar se preparan para el final
de la pieza».

Para comprender la diversidad de intereses de Maccarini y la pasion puesta en el
gjercicio de la cultura, habrfa que apelar a sus propias palabras cuando, reflexio-
nando sobre sus comienzos, afirma: «nuestra adolescencia fue una época muy
especial (entre los afios '60 y ‘70) que habria que explicar un poco. Todo lo que
pudimos vivir en aquél entonces hizo que fuéramos muy prolificos en el trabajo.
Parafraseando a Hemingway podriamos decir que la Argentina era una fiesta».



«Eran épocas en las que se discutia de cultura con pasion casi futbolera, en
teorfay en la practica -comenta con cierta afioranza- porque, atn siendo publico,
todos nos sentiamos parte del movimiento artistico».

ENTRE ELACTOR Y EL DRAMATURGO

En 1972 Manuel Maccarini resolvié encaminar decididamente su vida en el
rumbo del teatro. «Tuve que elegir entre pelear para lograr hacer una pelicula o
aceptar la invitacién de Santangelo (tucumano y fundador del Conservatorio de
mi provincia) para ingresar como asistente de direccion al Teatro San Martin»,
confirma el creador.

Poco después, cursé la carrera de direccién en la Escuela Nacional De Arte
Dramético y su vida se transformd en una via de doble mano entre Buenos Aires
y las provincias. «Mi actividad tuvo buena posibilidad de insercion en Buenos
Aires pero siempre estuvo mechada con periddicas escapadas al interior en
funcion del trabajo».

El grupo Esperpentos, que habia creado en Tucumén, continud trabajando
hasta que, en pleno Proceso Militar, estrenaron una version de El Lazarillo de
Tormes, considerada sumamente irritativa. Esa experiencia dio como resultado
poco feliz el funcionamiento, a nivel gubernamental, de una comision de lectura
de obras a estrenar, con sentido de censura encubierta.

La trayectoria del teatrista como actor no fue menos polémica. Su Gltima
interpretacion tuvo lugar en su obra La jornada Valdivia, que generé mucha
discusién porque, segln sus palabras «los integrantes de la Comisién de Censu-
ra no la supieron interpretar».

El argumento se refiere a un escultor que vive en un pueblo inmerso en la
quietud provinciana. A pedido de los pobladores realiza una obra que tiene una
cualidad inesperada: hace que la gente diga y haga cosas que jamds se hubiera
atrevido a expresar.

«Estabamos en pleno Proceso Militar -recuerda casi como una peligrosa trave-
sura- y nosotros afirmdbamos que era nada mas que un cuentito.

Pero ellos sabian que estdbamos contando la historia de Tucumén de ese
momento, en forma surrealista».

«En realidad tengo varias vidas paralelas -confiesa el teatrista aludiendo a su
caracter de dramaturgo-. Debo tener alrededor de 12 obras de mi autorfa, la
primera de las cuales, Termidor, la escribi a los 19 afios y, a pesar de que gan6
un Premio Nacional en Tucumén, resulté muy polémica».

«Giraba en torno a la problematica de unos revolucionarios que confundian a la
gente con un lenguaje tan técnico que ahuyentaban a la revolucién», comenta casi
divertido al recordar las grandes discusiones ideolégicas que enfrentaban a quie-
nes la consideraban reaccionaria y aquellos que la defendian como esclarecedora.

Una de sus Ultimas obras, Siempre llovera en algin lugar, se presenta en
el teatro El Doble, protagonizada por Lorenzo Quinteros con direccion de Mauri-
cio Minetti.

«Escribi la obra en 1998 -explica-. Relata una historia provinciana que se
desarrolla en el interior de una casa donde viven, practicamente encerradas, dos
mujeres siniestras que se sienten amenazadas por el agresivo mundo exterior.
Creen escudarse en una actitud defensiva pero el miedo las lleva a desencade-
nar su propia violencia de la manera mas cruda. La pieza encierra una gran
metéafora jugada desde el absurdo».

Ya terminada la charla, seguramente Manuel Maccarini seguiréd pensando en
que rumbo conducir su camino de hombre de teatro, con el entusiasmo invicto y
una conviccion que no le da opcidn.

Manuel Maccarini

UN ACERCAMIENTO AL CINE

El primer alejamiento de su provincia natal se produjo cuando, muy joven atn,
recibi6 una beca del Fondo Nacional de la Artes para trasladarse a Buenos Aires
a estudiar cine en Lowe.

Apasionado por el lenguaje de laimagen encontré modelos a seguir en La Nueva
Ola Francesa, el nearrealismo italiano y todas las revisiones que se realizaban en
salas como el viejo Cine Lorraine.

«En Tucumadn -evoca- habia dos concursos anuales de peliculas en 8 mm y uno
de 16 mm. Ante el estimulo de esa realidad, nosotros nos sentiamos obligados a
salir a inventar el cine».

Eran afios de efervescencia intelectual con el Instituto Di Tella en Buenos Aires
y el Consejo Provincial de Difusién en Tucuméan, fundado por Julio Ardiles Gray.

Por entonces Maccarini se manejaba entre dos &mbitos del mundo artistico: el
cine y el teatro. Y en este punto habria que hacer referencia a su padre, Don
Alberto Maccarini, viejo hombre de teatro de la provincia. «Mi padre tenia com-
pafifa de radioteatro y fue uno de los primeros en llevar el elenco a los pueblos del
interior. Me duele reconocer que yo negaba el origen popular del género y lo
subestimaba como una expresion menor. Recién empecé a revalorizarlo hace 20
anos».

Fue entonces que advirti6 que la obra de esos pioneros de la escena nacional no
aparecfa en ninguna historia del teatro y, en realidad, no contaba para nadie.

«Me dolid tanto -reconoce el Hijo Prédigo- que escribi un ensayo de 200 hojas,
Teatro e identidad popular, sobre los géneros del sainete rural,circo criollo y
radioteatro argentino. Esas paginas son una especie de homenaje a todos aque-
llos actores y especialmente a mi padre».

Para hacer justicia, aquellos teatreros fueron también precursores de una parte
de la historia del cine nacional injustamente olvidada y que se relaciona con |a
existencia del Instituto Cinematogréfico de la Universidad de Tucuman.

Fue la primera productora independiente con intereses provinciales asociados
con capitales privados, que en 1953 produjo Mansedumbre un largometraje
comercial que se distribuy6 en el mercado con buena respuesta.

«Esa es la primera produccion de una industria que no pudo ser -se lamenta el
director de, entre otras, Arlequino, servidor de dos patrones- , ya que los
negativos desaparecieron en un dudoso incendio que consumid las instalaciones
del Instituto, destruyendo también todo el material técnico y la preproduccion de
una segunda pelicula, Dias grises, que nunca se pudo recuperar. De manera
mds que casual Manuel Maccarini pudo recuperar una copia en video de Manse-
dumbre, que aparecié en un Museo de Estados Unidos.

«Hoy el cine me vuelve a acercar a mi padre ya que puedo verlo en ese
largometraje y en todos los cortos y mediometrajes que producia la Universidad»,
subraya. «Mi viejo contaba anécdotas que eran de no creer—comenta-. No hay que
olvidar que eran afios de posguerra y tenfan que juntar gran cantidad de neumati-
cos usados para cambiarlos por celuloide».

Entre las muchas historias de estos afios heroicos del cine argentino, algunas
se refieren a los problemas técnicos resueltos a pulmén y con mucho ingenio.
«Como no tenfan espacio en el estudio Yerba Buena, donde se hacfa la sonoriza-
cion del film -recuerda con humor-, la Orquesta Sinfénica de la Universidad de
Tucuman tenfa que tocar en el Teatro Alberdi y, aunque parezca imposible, la
musicalizacion se hacfa por linea telefénica». En la opinion del teatrista resulta
conmovedor, a pesar del tiempo trancurrido, «advertir lo bien sonorizada que
estaba la pelicula».
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FEDERICO IRAZABAL / desde Capital Federal

En un soleado martes de septiembre, Manuel Ca-
[lau nos recibe en su casa, un antiguo departamento
de Boedo, repleto de luz y de plantas cuidadas, con
orgullo, por el actor. Nos ofrece quinotos producidos
en su balcén, y nos muestra con un placer justificado
el hogar reciclado por él y su mujer hace ya tres
afos. «Si hay algo que me gusta de este lugar, dice,
es que es como yo. Solo |e falta el campo». Allf y
mucho antes de que, mate mediante, inicidramos la
entrevista, Callau hace explicito su préximo deseo y
el motivo por el cual adn no lo ha concretado: «Esto
es lo que podemos tener por ahora, algin dfa logra-
remos irnos a un espacio donde mis plantas no tengan
que estar en macetas».

Los deseos y los logros, las fantasfas y las realida-
des se cruzaron permanentemente en esta charla
con Picadero, y fue ésta quizas, la clave que ofrece
el actor de Una bestia en la luna para presentar-
se, una forma sutil y encantadora de desnudarse
ante nosotros.

-iComo llegas a convertirte en actor?

- Por amor. Pero no por amor al teatro, sino a una
mujer. Cuando tenfa unos quince afios jugaba al fit-
bol en una parroquia en la que también habfa un
grupo de teatro. Esta mujer participaba de ese elen-
co. Un sabado llovié y no pudimos jugar. Entonces,
en vez de irme para mi casa, fui al grupo de teatro,
con la disimulada finalidad de acercarme a ella. Y
recuerdo que ese dia hicimos ejercicios de sensoria-

lidad, y lo senti como un juego. Gradualmente me fui
apasionando por eso, y llegé un momento donde
efectivamente supe que iba a hacer teatro y no a
estar cerca de esa chica. Con el tiempo fui a vivir a
Mar del Plata con mi familia y me conecté con un
grupo profesional, del cual participé hasta que fi-
nalmente lleg6 una beca para estudiar en La Plata, y
ese fue'el momento mas importante de la forma-
cién. Porque allf supe lo que querfa. Con esa beca
recibia fundamentalmente clases que tenfan que ver
con lo corporal, y nosotros decidimos contratar, para
que dicten seminarios, a los mas importantes maes-
tros que habia por entonces en Buenos Aires. Asi se
produjo mi contacto con Ralil Serrano, con quien me
inicié, a punto tal que soy cofundador de la Escuela
de Teatro de Buenos Aires. Pero un dia senti que
tenfa que decidir entre el maestro y el actor que
habfa en mi, y opté por el actor.

- Sin embargo muchos actores se desempe-
ilan también como maestros. ;Por qué sentias
que vos no podias hacerlo?

- Porque desde siempre entiendo que formar un
actor es un trabajo muy complejo, hay que hacer un
seguimiento individual de cada alumno, entendien-
do cuales son sus posibilidades, sus limitaciones, y
eso te lleva un tiempo infinito. Por eso senti que no
podfa continuar ensefando.

-¢Y qué sucede hoy con el alumno que hubo
en vos?

- Sigue estando. Considero que el actor nunca se
recibe de tal, esta en una permanente formacion. Es
algo constante. Cuando uno ensaya un personaje
comienza a vivir su propia cotidianeidad con él, y
tiene que aprender cémo se moveria él en determi-
nadas situaciones que vive el actor en su propia
vida. Por eso creo que el actor tiene que estar al
servicio de su profesién en toda su vida, y uno tiene
que aprender del personaje, y también ensefiarle a
él.Y con relacién a la formacion técnica también es
algo que intento hacer cuando aparece algin semi-
nario que me parece interesante. Por ejemplo, fui
alumno de Beatriz Sarlo, y si bien ella no es teatrista
yo como actor tengo mucho que aprender de cual-
quier intelectual, por més que no sea especificamente
sobre teatro, porque tarde o temprano podés nece-
sitar de eso. Uno es una esponja social, y debe estar
al tanto de todo lo que transita por su comunidad,
para lograr estar al servicio de ella. Creo que la
tarea del actor no es simplemente pararse sobre un
escenario, sino mas bien volcar a un formato artisti-
co aquello que circula por la comunidad a la que
pertenece. Y por eso veo la tarea del actor clara-
mente vinculada a una funcién social, y pasa por aht,
considero, el motivo por el cual la comunidad esta-
blece una identificacion tan fuerte con sus actores,
de manera mucho mas intensa a la que mantiene
con cualquier otro artista, porque encuentra en aque-
llos la posibilidad de repensarse.




- (Por lo que decis, la tarea del actor es
compleja?

- Sumamente, pero creo fervientemente en todo
esto. A mi me parece que el actor tiene que entrete-
ner, diferenciando este concepto del de divertir. El
entretener es tener en cuenta al otro, y el divertir es
por el contrario, sacarlo del centro. Por eso tengo la
obligacion de leer, escuchar musica, formarme, aun-
que siempre sea poco, porque uno es un individuo
con sus limitaciones que tiene que absorver todo lo
que circula por esa sociedad, y esto l6gicamente es
una tarea imposible, pero necesaria.

-¢Esta reflexion sobre la actuacion esta des-
de el principio o llegé en algin momento de
tu recorrido profesional?

- Te dirfa que llegd a partir del placer y no de la
reflexion intelectual. Porque descubri que queria ser
actor cuando me di cuenta de que lo que hacfa le
daba placer al otro, dirfa que fue cuando descubri el
vinculo dialéctico. Cuando mi padre me hacfa cantar
frente a sus amigos del Abasto a mi me interesaba
més lo que les pasaba a ellos que lo que me sucedia
amicomo intérprete. Y esto como actor también me
sucede. Cada vez que me subo a un escenario no me
detengo tanto en lo que hago como en la reaccién
del otro, en su silencio, en su llanto, en su risa, 0 en
ese aire extrafio que llega desde la platea al escena-
rio. Y esto es lo que justifica mi trabajo. ;Por qué si
no hay gente que va a ver qué le sucede a otra
gente? Creo que eso lo explica.

- ¢Y qué sucede ahi con la television donde
aparentemente la reaccion es mediata?

-Durante afios negué la television. Para mf era el
territorio del enemigo, donde estaba lo bastardo. Y
cuando comencé me di cuenta que eso era un error
conceptual de mi parte. Porque la posibilidad que te
da la televisién como herramienta de comunicacion
es infinita. Es el medio méas potente que hay, solo
que debés entender que hay que trabajar dentro de
sus cddigos. Y lo que le sucede al espectador cuando
se produce el fenémeno de la comunicacion es de
una envergadura inexplicable si no lo vivis. La iden-
tificacién que se produce es extrema. Llegas a ese
espectador con una fuerza impresionante. Para mi
sucede con la tele lo que sucedié a fines del XIX con
el Juan Moreira, donde la gente en el momento de
acribillarlo se levantaba para introducirse en la es-

Sabemos que dependemos de
nosotros para poder seguir
produciendo, y de nadie mds.
Pero esto a su vez te lleva
directamente a la creacion,
porque por supuesto que genera
dudas, y ese es el espacio mds

fértil para crear.

cena y defenderlo. Por su puesto que en la tele hay
que trabajar con cuidado porque los que manejan
todo son los duefios del medio, y no el artista, pero
si uno tiene la posibilidad de trabajar dentro del
medio artisticamente, inevitablemente se produce
una relacién didactica entre el artista y el publico.
Tanto el momento de auge del cine como la tele lo
que pretende, para ser mds veloces, es que el actor
haga de si en sus trabajos. Y lo que intento hacer es
componer un personaje, y ahf aparece lo artistico. Si
nosotros logrdsemos hacer que la gente diferencie
al artista del producto entrariamos en un cédigo de
recepcion diferente. Claro que esto, aparentemen-
te, es algo que los medios no quieren, y de ahi el
auge de los Reality Show. Comprender lo anterior
significa entrar en una zona donde es posible el ané-
lisis, el debate. Lo Ultimo es simplemente mostracion
de una persona, sin posibilidad de juzgarlo. Si acep-
tamos el codigo ficcional podemos aprender y
entretenernos mucho més, porque somos parte. Es
una construccién producida para nosotros, y como
tal debemos entenderla: un producto. Y esto lleva a
una técnica de trabajo muy particular, porque la te-
levisiony el cine captan el instante Unico e irrepetible.
Y entonces el actor debe ensayar lo que genera ese
instante pero no el instante, a diferencia del teatro.
Y de esta forma hasta el cdamara se vuelve un artis-
ta, porque él debe estar atento para capturar con su
herramienta ese momento Unico.

-;Qué es lo que hay de todo esto que estas
planteando en tu actual espectaculo, Una bes-
tia en la luna?

- Cuando Manuel ledvabni me acercé este texto yo
estaba buscando algo para hacer en teatro, porque
venia de un éxito televisivo como el de Gasoleros.
Y a su vez habia hecho una experiencia muy rara con
Bernardo Baraj, donde me entrometi en el mundo de
la masica construyendo un producto exético, para
mi, que me permitié aprender mucho, en este en-
cuentro del masico y el actor, pero desde el conflicto.
Y esto al espectador también le permitia ubicarse
en un lugar distinto porque me comunicaba con ellos
con la palabra, y Baraj con la mdsica. Pero luego de
es0 necesité construir un personaje desde otro lu-
gar, distinto también al del Ché, que habia realizado
en el Margarita Xirgu. Queria transformarme delan-
te de la gente a través de un relato. Y esto que me

pasd a mi estd muy claro en la obra en el personaje
que interpreta Martin Slipak, que hace de un perso-
naje mayor y de un pibe. Esto no esté en el texto,
sino que el propio Martin permitié que ledvabni lo
viera asf en esta version. Y lo mds interesante de
esto es que no recurre para interpretar al viejo a
ninguna de las muletillas de un personaje viejo, como
temblar o encorvarse, pero lo hace con tanto talento
que el espectador ve a un viejo cuando este chico
dice "soy un hombre de ochenta afios’. Y esto nos
indica que el espectador tiene que construir, pero
para ello primero debe creer. Y también lo que me
sucede con esta pieza es algo vinculado a la parabo-
la que cuenta, que me parece que nos permite a
nosotros, como argentinos del siglo XXI, encontrar
que la pieza histérica, reflexiona sobre nuestro pre-
sente. Esto le posibilitaal espectador reflexionar
sobre su ser en el mundo pero a partir de una histo-
ria extrafia a él. Eso genera una comunién
interesante, y que estd muy bien resuelta por todos
los que la realizan.

-iY no sentis que trabajar en cooperativa te
aleja de aquel sueifio de ir a vivir al campo?

- No, siento que me permite vivir una historia distinta.
En esta cooperativa somos treinta personas las que
podemos vivir de ella, a punto tal que hemos decidido
instalarla como un grupo estable que va a realizar dis-
tintos espectéculos. Creo que esta forma de produccion
nos lleva a todos a ubicarnos en un lugar distinto al que
cada uno tiene en su propia carrera. Y todos entendi-
mos esto, y es algo bueno. Sabemos que dependemos
de nosotros para poder sequir produciendo, y de nadie
mas. Pero esto a su vez te lleva directamente a la crea-
cién, porque por supuesto que genera dudas, y ese es el
espacio méas fértil para crear. Cuando uno tiene certe-
zas es dificil ser creativo, porque no hay bisqueda. De
esta forma, la necesidad de generar es permanente. Y
para generar lo (nico que hace falta es ser creativo.
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Desde hacer un par de

afos el director teatral
platense Gustavo Vallejos
estd realizando una
investigacion que busca
relacionar el fitbol con la
actividad teatral. Su
director de tesis es el
Director Técnico Carlos
Timoteo Griguol,
responsable del equipo de
Gimnasia y Esgrima de
La Plata.

CARLOS LOPEZ MENA / desde Capital Federal

En esta entrevista, que se realizd en Estancia Chi-
ca, el campo de deportes donde entrenan los
jugadores de Gimnasia, ambos profesionales hacen
hincapié en la importancia del entrenamiento que el
jugador o el actor debe desarrollar para poder en-
frentar una funcién...o un partido... Los limites entre
uno y otro juego lo definen ellos.

Gustavo Vallejos: En el fithol el actor es el juga-
dor; el que arma la imagen de lo que puede ser el
equipo el domingo siguiente es el técnico, el analisis
creativo de lo que se puede hacer el sdbado en el
entrenamiento lo impone el cuerpo técnico, y en ese
sentido es que yo he cambiado mi esquema de tra-
bajo; es decir, ahora tengo un equipo para lo que
seré el proximo espectaculo. Aqui aparece una de
las grandes diferencias, el tiempo. El fdtbol tiene
que resolver semana a semana...

Carlos Timoteo Griguol: ...Segtn el rival que uno
tiene, una cosa es jugar contra Banfield y otra con-
tra River o Independiente. Uno va variando su
estrategia. En parte puede ser la misma que desa-
rrollé en el partido anterior, en cuanto a la formacién,
pero cambia el sistema de ubicacién de algunos ju-
gadores dentro del campo, sobre todo teniendo en
cuenta si es local o visitante.

G. V.- El caso de los grupos independientes es mas
parecido al fatbol, porque no es un elenco estable que
trabaja de martes a domingo en el mismo lugar. Noso-
tros no somos mas un grupo sino un «equipo». Este fin
de semana trabajamos en un lugar y el otro no sabe-
mos donde, y hay que preparar al actor para jugar
afuera o adentro. Respecto del esquema, hay actores
que son claves en la estructura del equipo, como son
los jugadores creativos, o los jugadores experimenta-
dos, que no son tan faciles de reemplazar. Por eso una
de las cosas que tomé de Timoteo fue mezclar en el
equipo. Asi, ahora tenemos dos viejos, una mujer y un
hombre que hace 11y 20 afios que estan conmigo vy
después todos jévenes. Esos dos actores son la parte
principal de la estructura de trabajo.

C.T.G.: ;Por qué? Porque llegaron ahf por su expe-
riencia. Y si algin jugador o algin compafiero no
esta haciendo las cosas como dijo el director, es el
primero en decirselo, y tiene que estar doblemente

concentrado, por lo de él'y por lo de su compafiero.

G. V.- En los ensayos y en el entrenamiento uno
puede corregir todo, pero el domingo, en el partido o
en la funcién, los que tienen la palabra son ellos. Y
ni siquiera puedo gritarles. Empez6 la funcién y ya
estd, solamente una vez fui por el escenario y me
puse a corregir a una actriz que por la emocion se
habia ido del personaje.

C.T.G. :- Durante el partido les hablo poco a los
jugadores, apenas les hago algunas sefias.

- ;Dénde esta el arte en el fathol?

C.T.G.: -El arte en el flthol se ve en el jugador-
actor a través de la precision de su juego, entonces
estamos en presencia de un buen jugador.

G. V.: ...en que nuestro trabajo se ve enriquecido
por la experiencia que estamos llevando con Timo-
teo. En el partido de Gimnasia contra Unién él me
decia: vamos a jugarles por arriba por que atrés son
malos y petisos, y me mostraba en el pizarrén; inme-
diatamente empecé a dibujar la estrategia y a
mostrarles a los actores el esquema, y por ejemplo,
una linea punteada es mirada, linea continua, son
movimientos; de esta manera, conociendo el espa-
cio y la estrategia se mueve con mas libertad para
crear, por el sector que tiene asignado.

-iHay una puesta en escena en el Fithol?

C.T.G.: - Hay jugadores que tienen ojos adelante,
atrés y a los costados, que juegan de memoria, que
ya saben donde estén sus compafieros sin mirarlos;
van escuchando, jdamela!, jtoma!, jdamela!, jtomal,
y ellos se van ubicando, y van jugando y todo lo
hacen bien en el lugar que ocupan, y se van acoplan-
do con el grito de sus compafieros.

G. V.- El actor en general intelectualiza las accio-
nes, en cambio en el fdtbol hay que expresarse con
el cuerpo, si o si. Dentro de los actores, como de los
jugadores, estan los que tienen la funcién de crear,
pero también estan los otros, que tienen su trabajo,
y todos pueden merecer el aplauso del ptblico. Cuan-
do lo comprenden empiezan a trabajar en equipo; de
lo contrario, no pueden integrar ese equipo.

C.T.G.: - El Director es el que ve donde puede ac-
tuar cada jugador. Nosotros teniamos a
Guglielnipietro, que ahora esté en Europa. El queria
jugar de delantero y lo hacfa bien, y yo tenfa 10
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cosas para decirle en contra de su juego: no jugaste
bien las pelotas que te llegaron, no cabeceaste hien,
no corriste 10 metros a la izquierda como tenfas que
haber hecho, tampoco a la derecha, etc, etc. Ya le
habfa dicho que tenfa las condiciones para ser un
carrilero. El tenfa que venir 80 metros para abajo, y
subir 80 metros, la preparacién se la hizo el prepara-
dor fisico. Entonces bajaba, conseguia la pelota,
subfa 80 metros y tiraba el centro, para que otro
hiciera el gol. Pero ese trabajo no lo quiere hacer
cualquiera, la mayoria quiere hacer goles. Ahora pas6
del Milan al Inter., porque aprendid bien el trabajo
que mas le convenia. Otro tanto pasaba con Sosita;
no corria. Yo le decia jvos estds para hacer goles, no
conduzcas la pelota, porque no sabés, désela a otro
para que la lleve; eso sf, si pasa un rival cerca corre-
lo para sacérsela!.

G.V.:- Si el actor lograra comprender esto, todo
funcionarfa perfecto. En la obra que estamos prepa-
rando hay 12 actores, donde falla uno falla todo, y
no es que uno es mejor que otro; tacticamente hay
un n° 5, dos carrileros, y el resto son operativos a
esos tres, esa serfa nuestra tactica. Tengo uno que
mide 1,94, una imagen enorme, ese estd de frente,
visualmente me conviene que esté de frente.

-iCual es la motivacion de un jugador o un
actor para comprender eso, que es bueno para
el equipo pero no en el rol que ¢l desea?

C.T.G.: La motivacion en el jugador es ser titular. Hay
algunos a los que les sobra capacidad para ser titula-
res, otros estan al filo; el director técnico se define por
aquel que, aln siendo petiso, salta muy bien...

G.V.: Nosotros estamos ensayando en esta obra la
técnica del reemplazo. Por ejemplo, un actor no anduvo
bien en la dltima funcién: es reemplazado. Esta obra es
un banco de experimentacion, y los actores no tienen el
titulo comprado. Los doce que estan ahora, saben que
ninguno es imprescindible, entonces con esta motiva-
cién, nace una sana competencia entre ellos.

C.T.G.: Nosotros tenemos tres arqueros y juega
uno: el mejor.

G.V.: Lo que aprendi de Timoteo, entre otras cosas,
es que la motivacion depende mucho de una actitud,
‘sia él le va bien a mi también me va bien’, y esto es
un proceso que lleva tiempo y esfuerzo. La cosa no

pasa por decir ‘voy a ser actor, bueno, ya estd, ahora
tengo que actuar’. Un jugador dice ‘voy a ser juga-
dor’, y comienza en la 9% sigue en la 8% y asi
sucesivamente hasta que se forma totalmente.

C.T.G.: Todos los planteles de jugadores entrenan
todos los dfas, por supuesto estamos hablando de
jugadores profesionales.

G.V.: Convengamos que en teatro es dificil juntar
17 personas. Los pibes que entienden que este es un
trabajo con tiempo, con mucho esfuerzo, para lograr
tal vez un octavo puesto -en comparacién con el
fltbol-, si entienden eso la cosa funciona. En el ulti-
mo afio cambié 9 actores.

C.T.G.: Esto es probar, como probamos nosotros a los
chicos de divisiones inferiores, los tenemos una sema-
na, el primer dia es extraordinario, el segundo baja un
poco, el tercero otro poco... Si el primer dia anduvo
bien, tiene una base. Lo volvemos a traer tres meses
después vy lo volvemos a probar, casi con los mismos
jugadores. Si volvié a repetir, es buen jugador.

G.V.: El que sigue la carrera teatral, en un comien-
70, piensa que se requiere un trabajo mental, buena
memoria y ya esté. Un actor, como un jugador, como
un musico, deberfa tener un entrenamiento diario, si
es profesional.

C.T.G.: En la practica hay que ser estricto, si yo
digo 2 minutos para tomar agua, son 2 minutos para
tomar agua, no para comer un sanguchito, o ir a
tomarse un mate.

G.V.: Otra experiencia que pudimos comprobar es que,
a mayor movilidad corporal, el actor se empieza a olvi-
dar de lo que hace, y lo hace como cosa mecénica.

C.T.G.: Cada actor tiene dentro de la obra una res-
ponsabilidad; el viejito que tiene que estar detras
del mostrador, el que tiene que ser gordito, etc, y
viene otro que es flaquito... Hay que elegir... yo ne-
cesito un gordito.

- (El teatro se ha modernizado como el fiithol?

G.V.: Todo se ha modernizado, antes te operabas
de un menisco y estabas 3 meses sin jugar. Hoy te
abren un poquito, te ponen un fierrito y te vas cami-
nando, los tiempos se han acortado mucho. Si la
medicina avanzo, el teatro también tiene que mo-
dernizarse, no puede ser que las técnicas sean las
mismas de hace 30 afios. La gente se sienta a mirar

teatro y tiene en la cabeza la velocidad del cine y la
television.

C.T.G.: ;Ahora que buscamos? Jugar més rapido,
pero a veces no tenemas la precision para jugar mas
rapido, hay tres que tienen precision y otros siete
que no, y lo mismo le debe pasar al teatro. La preci-
sién se alcanza con entrenamiento; hoy lo pusimos
al colorado Sava sentado en una silla, que estaba
elevada 3 metros sobre una escalera, y todos le tira-
ban pelotazos, estaba elevado para que lo vieran, y
perfeccionaran los envios por elevacion.

G.V.: Timoteo y Cooper, que ahora estéa dirigiendo
en Europa, son considerados los técnicos que mas
han evolucionado...

C.T.G.: Lo que pasa es que cuando voy a ver un
partido por television, por ejemplo, voy con mi cua-
derno y mi lapicera, puede ser cualquier partido, y lo
que veo que puedo implantar en mi equipo, lo saco,
y lo grabo en video. Voy a los mundiales no por ver
un equipo, voy a ver quien es el que hace algo nuevo.
Si en cine o en televisién toman lo mismo, y te lo
muestran distinto, jpor qué no lo podés hacer vos?

G.V.: En teatro hay que servirse de lo que hace otro
para crear algo nuevo, no copiar.

- ¢Como es la relacion con el piblico?

C.T.G.: Dirigiendo para Rosario Central, jugdbamos
con Newells Old Boys, perdiamos 1a 0. Los de Nuls me
insultaban, me tenian bronca por dirigir a Central. Y los
de Central me insultaban porque fbamos perdiendo.
Hice un cambio, saqué a uno que era querido por la
gente, mas me gritaban, o sea que toda la cancha me
decia de todo. A los 10 minutos empatamos: 1 a 1.
Hago el 2° cambio, al que pongo no lo querfan, mas me
insultaban, hacemos el 2° gol, nos ponemos 2 a 1, ahi
cambid todo. Después me preguntaban de todo, yo les
dije, ‘éste es mi trabajo’, y ahf quedd.

G.V.: Esto en el teatro no se da porque el teatro es
muy solemne. Si el teatro fuese mas abierto a la
gente, mas popular, podria pasar esto. Te imaginas
que se levante alguien en la platea y le diga a un
actor ‘jActué bien, carajo!’, o le diga al director ‘jcam-
bialo a ese perro!”

C.T.G.: O que la tribuna grite: jMessera!{Messera!
(por el jugador mas habilidoso de Gimnasia y Esgri-
ma de la Plata).
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GABRIELA HALAC / desde Cordoba

Roland Brus realiza una interesante mixtura de
mitos y motivos de la literatura, actores y margina-
les, recupera la historia de personas para
transformarlos en personajes, espacios no conven-
cionales con convenciones teatrales, teatro invisible
con Esperando a Godot, etc., haciendo que para el
espectador sea improbable establecer qué es reali-
dad y qué es ficcion.

El director aleman hace una propuesta teatral que
complejiza la idea de Erwin Piscator de hacer una
teatro para la gente, intentando encontrar el cami-
no para hacer teatro con la gente.

“Me interesa saber qué es la realidad en este tiem-
po contemporaneo —dice-. Quiero llegar a hacer que
algo, que en la realidad es invisible, se haga visible
a través del teatro, sacar la voz de las personas que
no han sido escuchadas jamas, historias que nunca
se contaron, personas que nunca estuvieron a la luz
No me atrae el teatro de representacion, me intere-
san mas las historias de vida, el destino, la vida
cotidiana como asf también la discusién a cerca de
qué es un ser humano hoy en el teatro.

En un mundo que esté cambiando tan rdpidamen-
te, como lo podemos ver en estos dfas, las preguntas
a formular serfan: jqué significa la vida humana en
la era de la biogenética?, jcuéles son las condicio-
nes para vivir en la artificialidad de esta sociedad?,
iqué es la naturaleza?, jcudl es la esencia? ... es
decir, volver a las viejas preguntas.

Cuando trabajé en una prisién, en ese microcos-
mos, las preguntas sobre la libertad, el deseo y el
tiempo de la vida de cada ser humano, se volvieron
existenciales nuevamente; como también las cues-
tiones sobre la culpa y el castigo, que son las
preguntas esenciales del teatro, de la tragedia. Tam-
bién me interesa investigar el marco social de estas
personas para llegar a cuestionar qué es nuestra
propia realidad"”.

-Leyendo a cerca de sus anteriores trabajos
pude observar que no hay una escision total
entre trabajar con actores o sin ellos, sino
que plantea una combinacion de ambas co-
sas. Al respecto, jcual es el lugar de la
realidad y cual el de la ficcién en sus espec-
taculos?
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La Autenticidad
de poner las cosas

“fuera de lugar”

Invitado por el Instituto Goethe, el director alemdn Roland

Brus, artibé a Cordoba para realizar una puesta teatral

sobre la cultura cuartetera. Brus tiene una larga trayectoria

de producciones con grupos no convencionales de teatro.

Dirigié la primer compaiiia teatral de personas “sin techo”,

creada en 1992, cuya primer obra fue Empestados. A partir

de entonces se constituyeron como compaiiia teatral, siguieron

produciendo y fueron invitados a festivales internacionales.

- Ficcion y realidad siempre estan mezcladas y el
publico no sabe qué es real y qué es ficcion. Trato de
crear una atmésfera que yo llamarfa auténtica, aun-
que sé que autenticidad es una palabra complicada.
Por ejemplo, en este proyecto sobre el Cuarteto, nos
servimos de material documental obtenido en im-
provisaciones, de sentarnos juntos y hablar con los
protagonistas, de transformar ese material en per-
sonajes que son méas que las personas. Otro enfoque
fue tomar frases de un contexto diferente - algunas
lineas de literatura por ejemplo .- que lo hacen méas
abstracto y utilizar material documental de una for-
ma condensada. Otros de mis proyectos provienen
de textos literarios como Woyzeck de George Bich-
ner, alli tratamos de hacer una colisién entre la
pantalla literaria y las historias de vida que apare-
cen, intentando convertir a los homeless en
Woyzeck por que se sienten como Woyzeck. En
otros casos ellos decian las lineas de Beckett, por
que también son Vladimiro y Estragén, y las histo-
rias que son sentidas por los presos son algo asf
como variaciones diferentes del tema. Con la litera-
tura a la gente no le importa de donde provengan
los personajes, pueden tener la misma dignidad adn
proviniendo del filo de la sociedad. Lo mismo ocurre
con los marginales en el teatro, el publico les otorga
la misma dignidad, como a Vladimiro y Estragén, por
que son literatura.

-Recién hablaba de su intencion de generar
autenticidad en el teatro, ja qué hace refe-
rencia con ese concepto?

-En la medida que la audiencia siente que lo que
estd ocurriendo es inmediato, y mientras cada pala-
bra, cada expresién del cuerpo tengan inmediatez y
urgencia, es posible crear un momento de irritacion
o alegrfa logrando que por un instante, se derrum-
ben los estereotipos del pdblico. Ese es el momento
en el que el pablico siente algo bajo su piel, una
especie de conexion que llamaria momento real.

- Esa conexion ;jtiene que ver con la inten-
cion expresa de romper con la forma burguesa
de ver teatro?

- Si totalmente, no es suficiente pagar cinco déla-
res, y sentarte a ver una representacion que
representa tu representacion de la representacion.
Entonces estoy tratando de romper estas convencio-
nes que muy a menudo se presentan en la escena
tradicional, para tratar de crear un teatro donde
exista un reconocimiento del encuentro, donde los
espectadores si bien no participan activamente sf
participen emocional e intelectualmente. Trato que
el espectador no pueda salir del espectaculo pu-
diendo hacer la salvedad de que este es un proyecto
social . Trato de crear un espacio de arte y seducir a
la gente para que entre a ese espacio siendo un
espectador, pero que nunca sabrd si lo que estd vien-
does ficcion o es realidad y por lo tanto serd arrojado
nuevamente hacia sf mismo. Todas las preocupacio-
nes voyeristas de la audiencia estan dejadas de lado
y los miedos son confrontados con la realidad. Trata-
mos de generar un espacio donde lo colectivo esta
involucrado y de alli proviene el teatro.

- En su experiencia con los sin techo, luego
de la primer obra que realizaron tuvieron la
necesidad de seguir produciendo y alli usted
se hizo cargo del grupo ;qué ocurre con los
grupos de marginales cuando esta continui-
dad no existe?

- A'mf particularmente me ayudé para ver la margi-
nalidad de una manera diferente. ;Dénde comienza
el margen en la sociedad contemporanea?. Esto pue-
de verse muy fuertemente en la sociedad argentina
donde se quebrd la clase media, donde hoy se habla
de clase media baja y baja baja, se habla de ocupa-
dos, desocupados y subocupados. Estamos todos en
un contexto donde ya no contamos més, solamente
importamos en las elecciones para los politicos o
simplemente como consumidores, y en la velocidad
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EL CUARTETO POR PRIMERA VEZ EN “EL LIBERTADOR"

El hecho de que cuarenta y cinco cuarteteros trabajen durante veinte dias en el
Teatro del Libertador General San Martin, ya propone un cambio sustancial en el
panorama cultural cordobés y una gran cantidad de expectativas. En el mismo
escenario que estuviera hace pocos dias Maximiliano Guerra o en el que la burguesia
cordobesa suele escuchar Opera, Roland Brus trabaja contra reloj y abrumado por las
precarias condiciones de produccién que propone nuestro medio para que Cuarteto
esté listo para el Festival de Teatro del Merco Sur.

“Es muy dificil hablar de algo cuando estés en medio de ese algo —dice en referen-
cia a su proyecto Roland Brus-. Al venir aca y comenzar la investigacion sobre el
cuarteto todo el mundo me decia “esto es un fenémeno social y cultural”, pero me
tomé un par de semanas averiguar qué habfa detras de las caras que me decfan eso.
Quiere decir que el cuarteto es algo que realmente separa a la sociedad, la gente lo
odia por muchas razones, por que odian la simplicidad de su masica, la cultura de los
«negros», el ambiente de la gente que va a los bailes, por que la sociedad argentina
hace muchas distinciones de clase y por que el cuarteto también genera la distincion
entre Buenos Aires y Cordoba. Debajo de las palabras y las fachadas de un baile
semanal con alegria, el cuarteto en Cérdoba es algo altamente explosivo. Ir a los
bailes y estar entre la gente y llegar a conocer a los cuarteteros me ayudé mucho a ver
desde adentro ya que por otro lado yo tenfa mis proyecciones. La gente me decia “es
peligroso, jvas a ir ahi?, si algo te pasa te podemos sacar, llamanos”. Todo el mundo
parece conocer el mundo del cuarteto y hablar a cerca de él, pero mucha gente no ha
estado alli nunca. Por otro lado, las cuarenta mil personas que van a cada baile,
votarfan por la Mona como gobernador de Cérdoba y quizds también lo harian en
Buenos Aires. Es una mixtura de fanatismo y dedicacién de sus vidas en este ritual de
celebracion donde las estrellas parecen estar muy conectados a su gente. En medio de
un gran catolicismo parecen estar esperando una figura salvadora, mas que un héroe un
idolo, y es interesante en este pafs donde toda la salvacién viene de afuera”.

- ;Como fue la experiencia de hacer teatro en Cordoba en comparacion a
los modos de produccion que se desarrollan en Alemania?

- Comparado con la situacién del teatro independiente en Cérdoba, esta obra esta en
una posicién privilegiada ya que esta coproducida por la Agencia Cérdoba Cultura 'y
el Instituto Goethe y por lo tanto la comparacion seria bastante chocante para la
gente del teatro independiente. Para dar un ejemplo, yo elegf para el espectéculo el
Teatro San Martin por que es el epicentro de Cérdoba, penséndolo como un epicentro
donde converjan todas las culturas; y eso me lo tomo en serio, €s como poner en una
reaccion quimica otra esencia. Por supuesto hay mucha gente que no esté contenta
con que el cuarteto entre al San Martin y eso pasa a formar parte de las condiciones
de hacer teatro. La forma de producir teatro aqui es increfblemente pesada. Por un lado
todos luchan por sobrevivir corriendo como el diablo de trabajo en trabajo o buscando
por un trabajo u otro trabajo, entonces nadie tiene tiempo para venir, por ejemplo, a los
ensayos. Por otro lado hay mucha confusién y toma mucho tiempo que la gente se
concentre. Tengo la impresién de que mucha gente no estd viviendo en el presente
sino en el pasado y en el futuro, sobre todo la gente joven que suefia con Miamiy con
Madrid ... esas son las condiciones de trabajo aca.

En Alemania ocurre muchas veces que se saca el dinero que se gana en un proyecto
oficial para subvencionar aquellos proyectos que no son remunerados. También existe
la posibilidad de obtener pequefias cantidades de dinero de fondos destinados a la
cultura. Pero los proyectos hechos con marginales son casi siempre dificiles de
financiar por que son muy experimentales y muy politicos.




La fascinacion alemana
por la mUsica cuartetera

La noche contintia fue el titulo elegido por

el alemdn Roland Brus para su expetiencia

espectacular sobre la misica de Cuarteto.

La propuesta provoco fuertes polémicas.

En esta nota, uno de los generadores del

proyecto cuenta algunos pormenores

de la produccion de ese trabajo.

ALBERTO LIGALUPPI / desde Cérdoba

En 1993, el célebre grupo Odin Theatre de Dina-
marca, fue en pleno a moverse al ritmo de Carlos
«la Mona» Jiménez. En esa oportunidad, su famoso
director, Eugenio Barba, estudiaba asombrado los
movimientos del tunga-tunga, como buscando in-
cluirlos en un nuevo tratado de su mentada
antropologia teatral.

Desde entonces, el Instituto Goethe Cérdoba, ha
llevado a bailes de cuarteto a todos los alemanes
mas 0 menos reconocidos que pasaron por la ciudad.
Pachangueé Stephan Suschke, cuando era director
del Berliner Ensemble, y cuando yano loerayvinoa
dictar un seminario para dramaturgos del Mercosur.
También fueron Dieter Buroch, el que impartfa talle-
res de administracion cultural, y el bailarin Tom
Plischke junto a su grupo.

Informado por estos dltimos, Stefan Kaegi pasé
por alli en su bdsqueda de actores para su obra
Torero-Portero; ademés, muchos otros conferen-
cistas, curadores y afines, fueron invitados a ser
parte del fenémeno.

Los alemanes visitantes generaron un ir de compacts
e informacién que viajaba a Frankfurt, Munich o Berlin.
La musica lleg6 intacta, pero los informes arribaron
llenos de fantasias sobre pasion y sexo, lo que hacfa
mas jugoso a ese ritmo «de tierras lejanas».

Escenas de La noche contintia

En un importante centro cultural germano, alguién
comentaba, demostrando sus claros conocimientos
sobre el particular, «cuarteto es una danza que se
baila con el cuerpo a 45° grados y un cuchillo en la
espalda».

La idea de hacer una creacién teatral sobre el cuar-
teto fue naciendo paralelamente a este corredor
internacional que se habfa generado de manera for-
tufta. La bisqueda de un director fue larga, varios
creadores alemanes manifestaron su interés en la
propuesta. Roland Brus aparecié como el mas indi-
cado por su permanente trabajo con la realidad y su
diversidad creativa, que va y viene entre el teatro y
la plastica.

A finales de junio pasado aterrizd el puestista en
Cérdobay llegé el dia en que él'y la Mona se encon-
traron. En ese instante, ambos se mostraron como
nifios prolijos, simpéaticos y dispuestos a ponerle el
hombro a un suefio. La Mona fue siempre un impor-
tante apoyo para el director, y entre ellos se dio
una relacién interesante.

Desde Julio los ensayos siguieron dia a dia y no
exentos de muchos problemas. El grupo de «cuarte-
teros», que tenfa como meta honrar a su idolo, se
mostraba mds compacto que el integrado por inte-
lectuales que servian de apoyo local al director. Es
que a los cordobeses nos resulta dificil hablar del

cuarteto, sus vinculos sociales y el significado que
tiene tratar de integrarlo a una propuesta teatral.

El requerimiento de Brus, de presentarlo en la sala
principal del Teatro del Libertador, trajo consigo va-
rias polémicas, todas planteaban si era correcto
llegar con la misica‘popular al gran coliseo local.
Esos cuestionamientos se mantuvieron hasta el dia
del estreno.

Con el nombre de La noche continda, y dentro
del Festival Mercosur, la propuesta convocd a todo
tipo de publicos y provocé las mds dispares contro-
versias. La «brutalidad del lenguaje», la
«irracionalidad del tiempo», e inclusive la discusion
de por qué un «extranjero se mete con algo nues-
tro», poblaron bares y otros espacios donde los
festivaleros se reunfan a charlar.

Los teatreros que fueron parte del proyecto termi-
naron la historia haciéndose autocriticas, buscando
entender el complejo andamiaje que produjo la rea-
lidad, el cuarteto y el «ojo fordneo» de Roland Brus.

Los «cuarteteros/actores», desptes del teldn final,
se sintieron felices de haber logrado una fantasfa,
poner en la sala de la 6pera, la mUsica que tienen en
el corazon. Varios de ellos piensan meterse en el
teatro, inclusive, algunos se irdn a la Universidad,
para entrar en la Licenciatura en Teatro. Los futuros
licenciados, jpodran crear sobre el cuarteto?




FERNANDO ESTEVEZ

El festival Italo-argentino «Un puente, dos cultu-
ras», que anualmente se organiza en Buenos Aires y
del que participan diferentes teatristas que llegan de
[talia @ mostrar sus propuestas artisticas, abrié sus
fronteras en esta temporada y trasladé a algunos crea-
dores al interior del pafs. Uno de ellos, Marco Di Stéfano,
trabajé en Casilda, una comunidad ubicada a 80 kil6-
metros de Rosario. Allf su objetivo fue realizar un
espectaculo con vecinos, desarrollar una experiencia
de «Teatro de la comunidad».

Di Stéfano se formd junto a Jerzy Grotowski y luego
se relaciond con la técnica del Eugenio Barba y el Odin
Teatret. Vivié en Dinamarca muchos afios y alli descu-
bri¢ la rafz de lo que serfa su trabajo posterior. Lleva
concretados 40 espectaculos comunitarios en distintos
paises del mundo. Préximamente concretara proyectos
similares en Detroit, Boston y Lisboa.

En Casilda adhirieron a su propuesta 63 personas de
entre 5y 75 afios, entre ellos habfa profesionales, obre-
ros, gente sin trabajo, estudiantes. Todos se
autoconvocaron por pura necesidad de ser protagonis-
tas, mostrando aspectos de una historia comdn, que
fueron construyendo entre todos. Esa historia fue real.
Hace unos afios el Cine Teatro Libertador (con capaci-
dad para 1200 espectadores) estuvo a punto de ser
transformado en un supermercado pero los vecinos
lograron modificar esa decision. Muchos trémites de
por medio y hasta una colecta de dinero hizo que ese
lugar fuera mantenido y hasta reciclado.

«Mi suefio es hacer un teatro total. Bufiuel decfa que
no hay diferencia entre el suefio y la realidad, todo es
suefio. Quiero proyectar los suefios de los otros», dice
Di Stéfano.

Y lo hizo en una comunidad que sabe mucho de eso.
Casilda creci6 a partir de un grupo de inmigrantes ita-
lianos que llegaron de la regién marchigiana. Asentaron
sus historias ahi y fueron viendo crecer a una sociedad
que hoy esta conformada por 40.000 habitantes.
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Sibien el eje del espectaculo fue la recuperacion del
cine-teatro en muchas escenas aparecié el mundo de
aquellos inmigrantes y su intento por dar forma a lo
que luego serfa Casilda.

ELPROYECTO

El director Marco Di Stéfano realizé una investiga-
cion muy exhaustiva. Llegé a Casilda un mes antes de
concretar su estreno y fue desplegando, muy lenta-
mente, la técnica de su trabajo.

«Llego a un lugar —cuenta- y empiezo a mirar a la
gente, escucho a las diferentes clases sociales. oy
alos café, a las discotecas. Y un dia propongo hacer
un espectaculo, no sélo con la gente que hace tea-
tro. Organizo un encuentro publico en el teatro
principal de la ciudad y aqui explico que quiero ha-
cer un trabajo con la comunidad para la comunidad.
Después tomo dos semanas para construir el espec-
taculo. Doy entrenamiento, ensefio a construir
personajes, improvisaciones, hacemos escritura tea-
tral. Mi idea no es seleccionar artistas sino difundir
el valor social y cultural del teatro como vehiculo de
comunicacion, como una forma de encontrar lo que
hemos perdido, la plaza».

-iLa plaza como espacio de reunién?

-Sf, ese lugar al que ya no vamos, donde no nos reuni-
mos a conversar, a compartir ideas, proyectos. De forma
experimental quiero hacer una plaza cerrada. Un lugar
de encuentro donde la gente pueda reflexionar sobre
larealidad que vive y pueda hacer una lectura critica de
su sociedad. El espectaculo es una expresion de eso.

Marco Di Stéfano

e forma experimental quiero ha-
cer una plaza cerrada. Un lugar de
encuentro donde la gente pueda

“reflexionar sobre la realidad que

vive y pueda hacer una lectura.

No quiero reconstruir folkléricamente la historia de
Casilda. Me interesa el presente, el ahora.

Para poder participar del proyecto los integrantes de
este elenco tuvieron que modificar —y mucho- el ritmo
habitual de sus vidas. Los ensayos se concretaban por
la noche y se prolongaban hasta la madrugada, pero
cada uno de los actores amateurs disfruté a pleno esta
nueva posibilidad de contacto con el arte.

«Es como que lo estaban esperando —dice Di Stéfa-
no- Pensé que iba a trabajar con 25 personas y son 63.
Creo que la gran crisis que vive el pais y alin este miedo
mundial que estamos sintiendo, nos llevan a tener mu-
chas ganas de vivir el hoy. Esta gente hasta cambid sus
ritmo de vida. Y eso es bueno. Casilda es una ciudad
con 40.000 habitantes y la gente no se conoce, excepto
en sus pequefios grupos. El teatro les esté posibilitan-
do compartir un proyecto comn, conocerse».

Y a la vez, seguramente, expresar esas cosas que
tenfan muy guardadas, como contar historias, construir
personajes, subirse a un escenario, recibir el aplauso
del publico. Desarrollar un suefio, tal el objetivo de
maxima que busca Marco Di Stéfano.

«El hombre moderno estad muy alienado —explica el
director-, se ha transformado en un gran pasivo. La
(Unica manera de detener eso es si cada dia puede
realizar un suefio pequefito. Tal vez plantar un tomate,
que vera crecer y mas tarde se llevard a la boca. De esa
forma participara de la vida. Aquf trato de que cada uno
sea creador, protagonista. Asi cumple su suefio».

-Trabajo con distintas comunidades, ;siente
que los sueiios de sus actores se repiten?

-Todos se integran al proyecto para lograr libertad crea-
tiva. Todos quieren ser artistas. Y hay algo mas, ninguno
quiere hacer un personaje negativo. Después de mucho
explicar logro que se animen a hacerlo. Entienden que
los personajes malos son los que ofrecen mayores posi-
bilidades y a la vez permiten mostrar més plenamente
las contradicciones de la vida.

Liliana Frangi




En marzo de 2001 asumié la

direccién de la sala Sarmiento,

que depende del Complejo Teatral

de Buenos Aires. Sus propuestas

se orfentan a producir un

necesario cruce estético entre el

teatro y otros contextos culturales,

en apariencia alejados del campo

artistico.
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JUAN CARLOS FONTANA / desde Capital Federal

Desde la ventana de su oficina, en el teatro Sar-
miento, pueden verse nadar placidamente a los
flamencos en uno de los lagos del zooldgico porte-
fo. La sala esta enclavada en ese mismo predio,
pero con entrada aparte, por la Avenida Sarmiento
al 2700, a metros de Plaza Italia. Con ese paisaje de
fondo Vivi Tellas cont6 algunos de los proyectos para
el afio préximo y definié conceptos referidos a la
investigacion, las nuevas tendencias y los por qué
de un necesario cruce de vertientes culturales que
le otorguen otra sustancia al hecho teatral.

En el 2002 en la sala que dirige estrenaré Biodra-
ma, una serie de historias extraidas de personas
reales, contemporaneas, vivas, anénimas o no, que
un autor y un director se encargaran de convertir en
un hecho estético. Para llevar adelante la propues-
ta, que comenzard en abril y en la que cada obra se
mantendra durante un mes y medio en cartel, con-
voc6 a cuatro directores: Beatriz Catani, Federico
Ledn, Luciano Suardi y Daniel Veronese. «La idea es
que el ptblico pueda apreciar las distintas miradas,
abordajes y estéticas que el mundo de cada director
proyecta sobre la historia elegida», define Vivi Te-
llas. A la vez que en julio del afio préximo dirigird
una adaptacién propia de La casa de Bernarda
Alba de Federico Garcia Lorca, en colaboracién con
el plastico Guillermo Kuitca, que iré a la sala Casa-
cuberta del Teatro San Martin.

Con una amplia experiencia como directora, ade-
mas de regiseur e investigadora de las nuevas
tendencias teatrales, Vivi Tellas, el afio pasado dio a
conocer una performance: El precio de un brazo
derecho inspirada en la relacion del individuo con
el mundo del trabajo; y a fines de noviembre de este
afio codirigio la puesta en escena del cierre del Ciclo
de conciertos de Musica Contemporénea, dedicado
a la musica escénica con obras de Samuel Beckett y
el masico Mauricio Kagel.

Aunque su insercién en la 6pera contemporanea
se remonta a algunos afios atras, cuando en la sala




ARRIESGAR E INVESTIGAR, LA CONSTANTE PROPUESTA DE VIVI TELLAS

diduimia e Cruzar
contextos cyltyrale

mayor del Colén, hizo la régie de Europera V de
John Cage. Mientras que para el Centro de Experi-
mentacién de la sala de Libertad y Tucuman, también
montd Historia de un soldado, de Stravinsky. En-
tre sus créditos también figuran el haber sido,
durante tres afios, coordinadora del drea de teatro
del Centro Cultural Recoleta: «una experiencia muy
enriquecedora -opina Vivi Tellas-, que me ensefié a
negociar en la vida y no tratar de obtener porfiada-
mente lo que uno quiere, al contrario hay que hacer
que los proyectos sean posibles», sefiala.

En estos momentos también continda siendo la
responsable del Proyecto Museos (en el que a
cada director se le asigna un museo y debe inspirar-
se en él, en sucontenido o lo que el lugar le comunica,
para elaborar un hecho estético) en el Centro Rojas
que cumplié su quinta edicién y le permitié, «acer-
car el teatro a otras dreas que en apariencia no le
pertenecen». Ese mismo objetivo es el que piensa
aplicar en el Sarmiento, cuya tarea es otorgarle un
perfil ligado a la experimentacidn. ;Cudl es el punto
de partida para concretar esta idea?, la directora
comenta que «lo ideal es construir marcos que per-
mitan el abordaje hacia lo nuevo. Un gran maestro a
tener en cuenta es John Cage. Se dice que s6lo su
presencia inspiraba a la gente que estudiaba con él.
Cage era una persona que otorgaba un pasaporte de
libertad, hacia sentir seguros a sus alumnos y les
transmitfa esa confianza que se necesita para poder
arriesgar.

Cuando se le pide a Tellas el nombre de algunos
directores que hoy estén dispuestos a arriesgar, ella
confiesa que tiene sus favoritos y menciona a Fede-
rico Ledn (Mil quinientos metros sobre el nivel
de Jack), Beatriz Catani (Cuerpos abanderados)
y Rafael Spregelburd (Fractal). «Ledn es una perso-
na muy joven que plantea un mundo bastante
complejo, tiene humor y su trabajo se ubica en una
zona de riesgo. Su obra Cachetazo de campo es
un clasico de la experimentacién por eso la vamos a

volver a reponer en esta sala a partir del 11 de enero
-comenta la directora-. Lo mismo ocurre con Spre-
gelburd y Catani, que practican un teatro que genera
desconcierto».

CONCEPTOS Y DEFINICIONES

Nuevas Tendencias: «Hay dos o tres ideas que
las componen. Una de ellas es la inclusion de ele-
mentos, de objetos, ajenos al teatroy que esa misma
atmosfera, ese clima vaya construyendo una nueva
textualidad, un relato en el espacio. Este concepto
forma parte de los contenidos de Biodrama. Por
eso me interesan aquellos artistas que estén tratan-
do de exponer ideas nuevas y producen algo de lo
que no estan del todo seguros. Es interesante ver los
trabajos de estas personas que han podido construir
un mundo estético propio».-

Biodrama: Descripcién de los contenidos que con-
forman el proyecto: En un mundo descartable, jqué
valor tiene nuestra vida, nuestra experiencia, nues-
tro tiempo? Biodrama se propone reflexionar sobre
esta cuestion. Se trata de investigar cémo los he-
chos de la vida de cada persona -individuales,
singulares, privados- construyen la Historia (con
mayuscula). {Es posible un teatro documental, testi-
monial o todo lo que aparece en un escenario se
transforma irreversiblemente en ficcion? Ficcion y
verdad se ponen en tensién en esta experiencia.
Algunos misterios a explorar son los siguientes: el
devenir, la transformacion de los deseos en hechos,
la desilusion, las marcas definitivas, el destino, el
accidente y la casualidad, los limites, la norma y la
excepcion, las relaciones, lo individual y lo social,
los cambios (adaptacion o resistencia), el paso del
tiempo. Todos estos fenémenos hacen de la vida —
de toda vida- un material draméatico. ;Cuél es la
brdjula, el signo, el camino de cada persona? ;Qué
es lo que marca el destino de un sujeto y cuéles son
sus limites? Y por fin: jcémo un director de teatro
transforma ese material en un hecho artistico?. La
condicién de que el sujeto elegido esté vivo permite

que el director pueda trabajar con la persona, cono-
cer su historia de primera mano. Se puede trabajar
con el sujeto en escena, incorporar incluso sus rela-
ciones, su mundo, su trabajo, etc., o bien combinar
ese universo real con mundos de ficcion més “tea-
trales” (actores, texto dramético, etcétera).

La Casa de Bernarda Alba: «Me interesaba ha-
cer un clasico en nuestra propia lengua y elegf a
Lorca porque es una pieza que me acerca el recuer-
do infantil de un mundo compuesto por mujeres, en
el barrio de Villa Crespo, en el que vivi. El atractivo
de ese texto consiste en observar cémo la ignoran-
cia genera violencia».

El Precio de un Brazo Derecho: «Esa obra fue
como un grano de pus en la ciudad. Una propuesta
perturbadora en el paisaje teatral portefio. Con ella
intenté analizar esa extrafia sensacién de aneste-
sia, en la que nos vemos involucrados diariamente y
no hacemos nada para modificar esa actitud. Pare-
ciera que nos han anestesiado con respecto al
peligro, por eso mucha gente se sintié molesta con
esta performance. La funcién del teatro es exponer
los hechos a partir de la ficcién, no ofrecer una solu-
cién a temas como la injusticia o la discriminacién».

Contundente como su titulo, la El precio
de un brazo derecho invitaba a la reflexion y a la
polémica. El riesgo y la inconciencia ante el peligro
disfrazado por la necesidad de aceptar casi todo,
con tal de no perder el empleo, fueron algunos de
los conflictos abordados en esa propuesta teatral,
que redondeaba una conflictiva que nada tenfa que
ver con un «teatro de barricada».

No obstante tocé puntos de discusion tan urtican-
tes como: la desproteccién laboral ante accidentes,
la competitividad y los abusos que sufre el asalaria-
do de parte de su empleador en los tiempos que
corren.
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CICLOS SEMIMONTADOS DE AUTORES ALEMANES, ESPANOLES Y FRANCESES

LA NUEVA
DRAMATURGIA

EUROPEA

40

El Instituto Goethe, la Alianza
Francesa y el Instituto de
Cooperacion Iberoamericana
(ICI) de Espaiia, divulgaron
textos de la nueva dramaturgia
que se produce en sus
respectivos paises a partir de
propuestas de teatro
semimontado. A continuacion
se ofrece un breve panorama

sobre esas experiencias.

PATRICIA ESPINOSA / desde Capital Federal

“La idea de ofrecer un ciclo de teatro leido es algo
que funciona bastante bien en Alemania, donde los
teatros oficiales organizan veladas destinadas a la
difusién de nuevos texto. Es toda una tradicién. En
cambio, en Buenos Aires, el publico no estd acos-
tumbrado a escuchar una obra de una hora y media
sentado en su butaca viendo como los actores leen
junto a una mesa”. El comentario pertenece a Ale-
jandro Tantanian, uno de los directores convocados
por el Instituto Goethe para participar del ciclo Au-
tores Alemanes por Jévenes Directores Argentinos,
ofrecido en el auditorio de esa institucion durante el
pasado mes de julio.

Pese a su fugaz paso por la cartelera portefia, la
experiencia dejé su marca, no sélo por la calidad de
los trabajos exhibidos sino también por la intere-
sante vuelta de tuerca que supieron darle a un rubro
tan menospreciado.

La preocupacién expresada por Tantanidn concuer-
da con la de cualquier director. El pablico argentino
-y en especial el publico joven- no esté habituado a
“escuchar” teatro. En todo caso parece relacionarse
mejor con una idea de lo teatral mas vinculada a la
imagen que a la palabra. En lo que compete a acto-
resy directores es facil advertir que la nueva camada
de teatristas acepta cualquier tipo de desafio con
criterio renovador.

NUEVA DRAMATURGIA ALEMANA

De las cuatro obras seleccionadas para el Ciclo del
Goethe sélo pudieron exhibirse tres: Nada mas bo-
nito (1998) de Oliver Bukowski, direccién: Alejandro
Tantanién; Top Dogs (1996) de Urs Wiedmer, direc-
cion: Cristian Druty Cara de cuero (1992) de Helmut
Krausser, direccion: Analia Couceyro. El cuarto titu-
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lo, Las presidentas (1990) del austriaco Werner
Schwab, con direccion de Beatriz Catani, sélo pudo
concretar un ensayo privado debido a problemas de
dltimo momento con los derechos de autor. De todas
maneras, la breve muestra sirvié para descubrir que
entre la lectura publica de un texto dramdtico y una
puesta en escena “a punto” existen otras opciones
dignas de interés. Como las que abordaron estos
tres jévenes directores luego de elegir entre doce
textos bien diversos, la obra que més se ajustara a
sus preferencias y condiciones de produccion.

Los textos elegidos provienen de autores interesa-
dos en denunciar los terribles sintomas que aquejan
a la sociedad de hoy (la violencia urbana, la deshu-
manizacién como consecuencia de una economia de
mercado devoradora, la banalizacién de los vinculos
afectivos, la desconfianza con respecto al cuerpo
social, etcétera) que hacen que el hombre viva al
borde del abismo, acosado por la experiencia de
vacio y con el miedo de convertirse, al menor descui-
do, en un desclasado.

NADA MAS BONITO:

El texto como Radioteatro

Nada mas honito tiene por protagonista a Préaxi-
des, una mujer de origen muy humilde que se
complace en evocar sus encuentros con su joven
amante al que conocid gracias a un aviso en el dia-
rio. Su relato oscila entre la mas cruda realidad (el
asesinato del marido, su estadia en la cércel) y el
ensuefio amoroso, pero también estd lleno de aco-
taciones de un humor directo v eficaz.

Su director Alejandro Tantanian contd con varios
recursos para dinamizar este monélogo leido. En
primer lugar convocé a una actriz de notable expre-
sividad -Mirta Busnelli- cuya presencia escénica tiene
en sf misma un peso bastante fuera de lo comin. El
texto fue reducido a una tercera parte (“para no
aburrir al publico, ya que no tenfamos tiempo para
un montaje completo”) y pasé de 90 a 25 minutos de
duracién. Pero el principal acierto de este semi mon-
tado fue haber concebido el espacio teatral como un
estudio de radio.

Segun explica Tantanian, la idea de un radioteatro
permiti6 que la presencia de la actriz estuviese sosteni-
da draméticamente: “En realidad ella no hacia el
personaje corporalmente sino que lo ponia en la voz.
Con eso ya tenfamos incorporada la idea de lectura y
podiamos seguir trabajéandola con esa intencion”.

El director anul6 el escenario, colocando al pablico
(al que se le entreg6 auriculares) en dos sectores
enfrentados con un espacio vacio en el medio. En un
extremo ubic6 a la actriz sobre una tarima y en el
otro se coloc6 él mismo junto a Edgardo Rudnitzki
(un experto en musicalizacién y material sonoro) para
jugar con un arsenal de instrumentos y artefactos.

La idea era que el ptblico recibiera la voz de la actriz
por uno de sus oidos en forma directa y por el otro
(pegado al auricular) los efectos de sonido, ademas
de algunos textos que el director recitaba junto a la
actriz.

“Nuestro accionar formaba parte del espectaculo
—recuerda Tantanian- ademds habfa una pantalla
con retroproyecciones que reproducia titulos, algu-
nas advertencias y las indicaciones de uso para los
auriculares”.

Para el puablico que asistié a esas dos Gnicas fun-
ciones fue toda una sorpresa encontrarse con un
espectéculo “interactivo” alli donde esperaba una
aquietada sesion de teatro lefdo.

TOP DOGS - Texto, Psicodrama

y Video para Gerentes Desocupados

La pieza de Urs Widmer se concentra en un grupo
de altos ejecutivos que son despedidos sorpresiva-
mente a causa de una reestructuracién. En esta
nueva etapa deben asistir a un irritante curso de
reinsercion laboral a cargo de la New Challenge
Company. Y ese curso es al que de cierta manera
asiste el plblico también.

El director Cristian Drut utilizé todo el espacio (pres-
cindiendo del escenario) para convertirlo en una
tipica sala de reuniones, ocupada por un gran mesa
en el centro y una pantalla de proyecciones.

El piblico, alineado a ambos costados de ese es-
pacio destinado a la representacion, podia seguir
muy de cerca las engorrosas psicoterapias de grupo,
“jeux de roles” y demds ejercicios que ponfan a prue-
ba la ansiedad y temores de estos ex lideres de
empresa. Mientras los slogans de la New Challenge
Company irrumpian en el espacio sonoro, era posi-
ble visualizar en pantalla diversos gréficos e
ilustraciones. “El tema de las presentaciones en Flash
5 —explica Drut- fue algo que aparecid al principio.
Nosotros creimos que la utilizacién de estos recur-
sos propios de Internet tenfan mucho que ver con el
mundo y el tema de la obra. Por otra parte Javier
Acufia, ademés de un excelente actor, es disefiador
de paginas web y esto posibilitd la explotacion del
recurso. Fue muy estimulante mezclar dentro de un
trabajo teatral estas dos actividades.™.

Esta peculiar ambientacién, sumada al dindmico
accionar del grupo de actores (todos ellos con libre-
to en mano) creaba la ilusién de estar presenciando
la intimidad de un grupo de tareas, en vias de adap-
tarse a las exigencias de la globalizacion, pero
inserto en un problema social (la desocupacién) de
desgarradora actualidad para el pablico.

CARA DE CUERO - Teatro, Ayuda-memoria
y Machetes

El texto de Helmut Krausser (se estrend el afio
pasado en Cérdoba con direccion de Jorge Diaz) se

concentra sobre una pareja muy joven, deteriorada
por la falta de expectativas futuras y la presencia de
un afuera monstruoso. Ella es mesera en un bar, con
algunos problemas con el alcohol. El, un actor frus-
trado, que levanta su autoestima disfrazandose de
“Cara de cuero”, el asesino de una famosa pelicula
clase B (The Texas Chain Saw Massacre). Ar-
mado con una motosierra se cree un triunfador
cuando en realidad no es mds que un ser primitivo e
indefenso, horrorizado por la violencia urbana.

“Como la obra requiere muchas acciones, y los ac-
tores preferfan no tener la “barrera de la lectura,
decidimos tomar la idea de semi montado para decir
‘hasta aqui llegamos’, pero no hacer teatro leido”,
explica Analfa Couceyro. “Decidimos entonces usar
la idea del «<machete» en algunos textos muy largos,
especialmente aquellos en donde el personaje mas-
culino filosofa o se va por las ramas.” La ostentosa
utilizacién de estos ayuda-memoria (el protagonista
tomando textos de cualquier lado para poder enun-
ciar sus monélogos) ofrecia un guifio de complicidad
al publico, bastante cémico por afiadidura.

Los actores s6lo contaban con un colchdn, una sie-
rra y un televisor que reproducfa el video de La
masacre de Texas. Pero el espectador sélo podia
acceder al audio con sus escalofriantes secuencias
de gritos.”Con el publico (un promedio de 35 perso-
nas) ubicado a un costado del escenario el espacio
escénico quedé notablemente reducido. Sumado a
esto la imposibilidad de repetir funciones, se deci-
di6 colocar en la sala una pantalla gigante con
proyeccion simultanea de video. Este inesperado
recurso “ayudé a potenciar una estética tipo “peli-
cula clase B muy presente en la obra” reflexiona la
directora.

UNA ULTIMA CONCLUSION

Uno de los rasgos méas curiosos de esta experiencia
€s que sus propios responsables no parecen tener mu-
cha nocién de los magnificos resultados obtenidos a
partir de una propuesta llena de limitaciones. Tanto
Analia Couceyro como Cristian Drut dispusieron de dos
meses de ensayo y prefirieron trabajar la puesta en
escena como work in progress (“en donde se muestra
el trabajo hasta donde se llegé”, segtn Drut).

Por su parte, Alejandro Tantanian reconoce que el
resultado de su puesta fue mds bien sorpresivo y
parece mas dispuesto que sus colegas a valorar este
tipo de ejercicios: “Nosotros trabajamos mas o me-
nos un mes y encontrandonos en el tiempo que fuera
posible, sobre todo por Mirta (Busnelli) que estaba
con grabaciones de la tele. Pero yo sentia que la
cosa funcionaba y que era eficaz. La gente quedd
encantada y yo sigo pensando que, por lo menos en
mi caso, cuanto menor obsesion le pongo a un traba-
jo, mejor me sale.”
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TEATRO DE AUTOR — LOS CONTEMPORANEQS EN EL ICI

Cooperar con

los creadores

En los dltimos tres afios, el
Instituto de Cooperacion
Iberoamericana (ICI), hoy
rebautizado Centro Cultural de
Espaiia en Buenos Aires, llevé
adelante una doble propuesta:
recuperar el espacio de Florida al
900 para las artes escénicas y
trazar un puente imaginario entre
los autores espaiioles
contempordneos y los directores y

actores argentinos.
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GABRIELA BORGNA / desde Capital Federal

A mediados de 1998, con la llegada de José Tono
Martinez como nuevo director del Centro Cultural de
Espafia, el espafiol Guillermo Heras y quien esto es-
cribe, fuimos convocados a desarrollar un programa
de artes escénicas para el espacio que, a lo largo de
mas de una década, se fue constituyendo en el méas
emblemético de la cultura iberoamericana en Bue-
nos Aires.

Al' momento de disefiar el proyecto, nos encontra-
mos con dos fuertes condicionantes: un presupuesto
limitado y el espacio del ICI, blanco e irregular, dise-
fiado para la exhibicion de artes plasticas antes que
para el teatro.

En ese escenario fue que gestamos esa idea inicial
de construir un puente virtual que uniera ambas mar-
genes de la profesién teatral —autores e intérpretes-
por encima del Atléntico. Nuestro objetivo era hacer
conocer a toda una nueva generacion de dramatur-
gos, gestados en la incubadora creativa de José
Sanchis Sinisterra, que expresaran los intereses dra-
maticos y formas estéticas que le son propios y, en el
mismo acto, que dieran cuenta del fenémeno del
teatro espafiol surgido, hacia fines de los afios 80,
por fuera del eje Barcelona — Madrid que hasta en-
tonces habia sido excluyente.

Querfamos también reconstruir el espacio de re-
flexion en torno de las nuevas teatralidades que
habia sido uno de los pilares de los primeros afios de
funcionamiento del ICI, cuando grupos como La Or-
ganizacion Negra y El Descueve, o figuras del primer
“underground” como Batato Barea, Méximo Salas o
El Cla del Claun, encarnaban las nuevas teatralida-
des portefias.

Debiamos, entonces, recuperar una audiencia de-
seosa de conocer las surgentes dramaturgias
espafiolas, audiencia que —en la actualidad- conoce
sobradamente las estéticas de grupos como La Fura
dels Baus, Semola Teatre, La Zaranda, Els Joglars o
La Pupa de Sevilla, que habian llegado a la Argenti-

na gracias a la gestion de las varias ediciones del
Festival Iberoamericano de Cérdoba y las dos edicio-
nes del internacional de Buenos Aires.

A pesar de esta cantidad de pros y contras, el espi-
ritu del proyecto Teatro de Autor — Los
Contempordneos era —y es- armar un espacio para
la cultura de la cruza y el mestizaje, en el que los
autores espafoles se toparan con el extrafiamiento
que producen los cddigos de direccién y actuacion
argentinos, que, una y otra vez, los foros internacio-
nales confirman en su excelencia. De allf que nuestra
apuesta fuera que- ese mismo espacio- se utilizace
con la libertad de creacion e investigacion que otor-
ga no depender del éxito o el fracaso de la taquilla o
la critica.

Estas, y no otras como la mera limitacién inicial de
financiamiento, fueron las razones que nos llevaron
a elegir el semimontado como formato de presenta-
cion del autor y exploracion para el director y sus
actores: ni teatro lefdo, ni montaje completo, el se-
mimontado no es otra cosa mas que una forma de
obra en construccion, traduccion exacta de la expre-
sién inglesa “work in progress”. Su mayor virtud
estética reside en que permite ver las costuras del
trabajo de puesta en escena, y convoca doblemente
la imaginacion de los creadores y del espectador,
quienes deben participar de la ensofiacién de cémo
serfa ese mismo texto si el proceso de montaje hu-
biera llegado hasta el final.

En definitiva, apostdbamos por lo esencial del tea-
tro: un autor y su texto, y un director y sus actores
puestos a trabajar contra lo que suelen conocerse
como las dificultades del montaje a la vista de los
espectadores. Pero la apuesta hubiera fracasado si
autores y directores no se hubieran sentido convo-
cados a atravesar ese puente virtual.

Entre los primeros, estuvieron Ernesto Caballero
(cuya edad y escritura lo convierten en bisagra entre
la generacidn del teatro independiente espafiol in-
mediato a la muerte de Franco y los nuevos), Lluisa



Cunillé, Sergi Belbel (cuya obra anterior a los 90 ya
era conocida aquf), Borja Ortiz de Gondra, Paco Zar-
70s0, Antonio Alamo, Juan Mayorga, Yolanda Pallin,
Beth Escudé i Gallés.

En su condicién de director, Guillermo Heras hizo
dos montajes: Amargo, Estimulante y Necesa-
rio de Caballero y El Traductor de Blumenberg
de Mayorga. De entre los directores argentinos, su-
mamos a una minima parte de aquellos que surgieron
a la consideracién ptblica en la década pasada: Vivi
Tellas, Claudio Hochman, Alejandro Tantanian, Fer-
nando Piernas, Andrea Garrote, Gabriela Izcovich y
Ricardo Holcer.

De lainicial Gnica funcién en el ICI —modesto obje-
tivo de nuestro primer ciclo de 1999- saltamos al
afio siguiente a dos acuerdos institucionales impor-
tantes: un montaje completo en coproduccion con el
Teatro Nacional Cervantes y dos de las salas inde-
pendientes mas prestigiosas de esta ciudad — La
Carbonera y el Teatro del Sur- que albergarfan cua-
tro funciones de cada una de las obras propuestas,
con una pequefia asistencia financiera de nuestra
parte.

Nos atrevimos a este nuevo paso porque autores,
directores y espectadores, nos animaron a hacerlo y,
por cierto, Umbral de Paco Zarzoso fue elegido por
el Complejo Teatral de Buenos Aires como una de
sus coproducciones externas para lo que se conoce
como Iberescena, el espacio comin que los teatros
publicos iberoamericanos han comenzado a cons-
truir desde hace un par de afios.

Ya en el primer afio del nuevo siglo —y tercero del
ciclo- subimos un poco més el liston de la apuesta:
ahora queremos invertir el flujo y que sean los auto-
res argentinos los que atraviesen ese puente virtual
hacia el Norte. De allf que apostaramos a dos copro-
duccioones: Fuera de Cuadro de Javier Daulte y
Gabriela lzcovich que integré el programa de la (lti-
ma edicion del festival El Grec de Barcelona (en donde
volvid a presentarse un recorte del mejor teatro ar-

gentino de los Gltimos tiempos, algo que no sucedia
desde los fastos de 1992) y El lector por horas —
un texto emblematico de José Sanchis Sinisterra-
con el Il Festival Internacional de Teatro Mercosur
de Cdérdoba, con un director, Mario Mezzacappo, y
un elenco mediterréneo.

Y es que ese arco que comenzamos a tensar cuan-
do, en 1998, desplegamos el proyecto Teatro de
Autor — Los Contemporaneos, fue exigiendo correc-
ciones sobre la marcha: una era no detenernos en el
ambito de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, la
otra —mas que una correccion, una deuda- era pre-
sentar la cosecha més reciente de la dramaturgia de
José Sanchis Sinisterra y generar un espacio de dia-
logo entre este maestro y la profesion argentina.

Como se sefiald al comienzo de este articulo, San-
chis Sinisterra es uno de los pilares contemporaneos
de la dramaturgia espafiola. Autor, director, maes-
tro de espafioles y argentinos, gestor de espacios
-virtuales como el Teatro Fronterizo o reales como la
Sala Beckett de Barcelona-, sélo una parte de su
obra es conocida en nuestro pais: la signada por su
interés en los episodios de la Conquista que englo-
ba su Trilogia Americana y, de todos sus textos
politicos, EI Cerco de Leningrado, que afios atras
presentd en el Teatro San Martin la Compafiia de
Nuria Espert dirigida por Omar Grasso, y represen-
tada ahora por Alejandra Boero en Andamio 90.

Por el contrario, El lector por horas y La raya
del pelo de William Holden, que el autor leyé en
persona para audiencias de Cérdoba, Buenos Aires
y Rosario, o Perdida en los Apalaches — que
fuera el semimontado en coproduccion con el Teatro
Nacional Cervantes de este afio- expresan los otros
intereses dramaticos del creador: desde la aplica-
cion de la teorfa cudntica del continuo
espacio-temporal a la construccion de un texto, y la
incorporacion de las tradiciones narrativas del siglo
XX -la novelay el cine- como temas e interlocutores
del teatro del este tiempo.

Paco Zarzoso

Yolanda Pallin
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La Inquietante
Escena Francesa
de la Ultima Hora

FRANCISCO JAVIER / desde Capital Federal

Desde hace algunos afios, la cartelera de Paris y la
de las principales ciudades de provincia de Francia
se ve enriquecida por espectaculos de extrafias ca-
racteristicas en los que los estudiosos, los criticos y
los espectadores creen ver un teatro de franca rup-
tura con el teatro tradicional. No es el teatro de las
grandes figuras de la literatura como el de Jean
Giraudoux, Jean-Paul Sartre, Albert Camus, Bernard-
Marie Koltes, ni el teatro contestatario burgués como
el de Jean Anouilh; tampoco el teatro del absurdo
como el de Eugene lonesco o Jean Tardieu.

¢Qué llama la atencion de estos espectaculos? En-
tre otras caracterfsticas, sorprende el grado de
indeterminacion que, viniendo del texto del drama-
turgo, se plasma en la urdimbre de los sistemas
signicos instalados en la escena. Acaso esta inde-
terminacion se deba a que el autor, actor, director y
técnicos-artistas, como el escenégrafo, masico, ilu-
minador, se empefian en huir de lo que constituye el
lenguaje del teatro de entretenimiento, con sus tran-
sitadas estructuras, es decir, la obray el espectéculo
«bien hechos», destinados a satisfacer el gusto de
un publico consumista.

La indeterminacién como ingrediente teatral -lo
mismo ocurre en la vida- despierta en el espectador
una inquietud desequilibrante. ;Quién es realmente
este personaje y cémo se comporta? Uno no llega a
darse cuenta de cudles son los objetivos de sus ac-
ciones ni cuéles los resultados a los que arriba.

Y esta indeterminacién se da en todos los niveles
de la creacion escénica: en las situaciones que plan-
tea la tramay en la estructura que ellas configuran,
en el lenguaje verbal y el gestual de los personajes,
en los dmbitos en los que éstos habitany las circuns-

tancias que se van insinuando en el desarrollo del
espectaculo.

MINYANA, SIMONOT Y FICHET

En Andrés de Philippe Minyana, para proponer un
ejemplo, el autor cuenta indudablemente una histo-
ria, en la que los hechos reales son minimos. Pero en
esa historia, las situaciones avaras en cuanto a la
informacion de los hechos concretos poseen un ri-
quisimo potencial en iméagenes; y esta combinacion
de un episodio minimo con maximas sensaciones e
impresiones muy subjetivas del personaje, abre un
abanico de posibilidades de interpretacion respecto
de los hechos concretos.

La protagonista de Andrés, Ana Laura, cuenta que
se enamoré de «la espalda de alabastro» de un hom-
bre que apareci¢ de pronto en el patio de su «casa
de piedra». Con él se casa. En la escena, lavoz y la
presencia de Ana Laura expresan que el dia que lo
conocid estaba tomando café en la cocina de la casa
-»las moscas se reunian sobre la mesav...»el sol ca-
lentaba el hule de la mesa»... «el olor del hule de la
mesa y del café». «Cuando entrd por primera vez en
mi casa de piedra con los pedazos de la taza de café
que habfa recogido las moscas se fueron eso me
impresion6 un solo racimo de moscas hop afuera ‘el
hombre de la espalda’ entra y las moscas se van me
dije bueno asusta a las moscas como sentia ese
abandono generalizado supe que habia sido venci-
da!»- pero de Andrés no sabemos mucho més alla de
su alucinante espalda.

Se esté lejos de los datos precisos que ofrece un
espectaculo montado sobre una obra realista, sin
embargo, el espectador puede tener la impresion de
que se halla ante un teatro méas realista que el asf

[lamado tradicionalmente porque de hecho nuestra
realidad esté tejida de imprecisiones, contradiccio-
nes y deformaciones producidas por la a veces onirica
subjetividad, fendmenos todos que nos inducen a
decir que nunca conocemos a fondo a nadie ni atn a
nosotros mismos. Por el contrario, el teatro realista
nos ofrece un recorte demasiado ordenado de la
realidad, y los personajes se expresan en él con tan-
ta claridad y tan correctamente, que se hacen
sospechosos de irrealidad.

En El Pie en el mito de Michel Simonot, el extra-
fio personaje que ha elegido vivir en las estaciones
del metro de Paris, se presenta ante el espectador
de una manera decididamente ambigua. Al especta-
dor le gustaria saber algo méas acerca de su historia,
su condicién social, el origen de sus conocimientos
literarios y artisticos. Pero él permanece en una in-
decible ambigtiedad. Sélo aparece clara su voluntad
de vivir al margen de la sociedad y an, al margen de
los marginales del subterréneo, por su acendrada
filiacion literaria. «Un pie desnudo que camina a lo
largo del andén en Nochebuena. Un pie virgen y sin
rostro. Pobre como el nifio abandonado... «Hefais-
tos nos trae aqui a las mas bellas mujeres desnudas.
Afrodita y Aglae corren desnudas entre los rieles
con sus zapatos de taco alto. Hefaistos recoge la
tierra en los tlneles y con sus manos esculpe virge-
nes. Paris y Apolo han liquidado a Aquiles, pero
Hefafstos les habia procurado las armas. Y es el amo
de los Ciclopes y de sus rayos.»

Entre los dramaturgos publicados y representados
-cuyas obras son exponentes de este «nuevo» teatro
y, de alguna manera, teatro de una vanguardia ac-
tualisima- figura Noélle Renaude. En su obra El
ciruelo pone sobre el tapete una de las caracterfs-
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ticas mas relevantes de estas piezas de «ruptura».
En ella el autor dirige al director y al actor una pro-
puesta acerca de la naturaleza del lenguaje hablado.
Lo mismo ocurre con las obras de Phillippe Minyana,
Christian Rullier, Roland Fichet. En El ciruelo im-
presiona visualmente la manera en que se presenta
el texto dramatico: el espectador echa muy de me-
nos el didlogo; en el director desaparece la
tranquilidad que provoca el convencional nombre
del personaje con la réplica que le corresponde
decir. Una péagina impresa tiene el aspecto de una
pagina de una novela o de un ensayo: las palabras se
amontonan creando una rara densidad. En general
estos dramaturgos estampan en el papel oleadas de
palabras; texto y texto que asusta a actores y direc-
tores ya que siempre resulta mds facil una situacion
precisa, acciones rotundas y breves palabras muy
«justificadas», econémicamente ligadas a la accion.

Al desaparecer algunos de los elementos especificos
de lo que se entiende por espectéculo, la institucién
teatro tiende a crear sustitutos, por ejemplo, el didlo-
go, que antes se desarrollaba entre los personajes -y
era privativo de ellos-, es sustituido por un didlogo
entre la totalidad del espectaculo y el espectador, dia-
logo que se lleva a cabo por medio de mondlogos dirigidos
directa o indirectamente al pdblico.

Asi, en El ciruelo, la empleada de Pironor, -una
empresa comercial ubicada en las afueras de la gran
ciudad-, parece que ingresa al lugar donde trabaja
sumergida en un soliloguio-monélogo interminable;
y digo: parece, porque la autora no indica nada al
respecto. «Tomala, me dice Juan Bernardo. La pala-
bra. Tomala. Yo la tomo ;Pero, qué digo, qué decir?
Reivindica, me dice Juan Bernardo.;Reinvindicar,
pero reinvindicar qué?» ...»Porque la planilla de sa-

larios es una cosa, pero el edificio, artisticamente
hablando es muy muy... Dos cubos unidos por un
angulo, uno color marrén tabaco y el otro rosa ana-
ranjado. Da ganas de entrar todos los dias. Y el
conjunto esta rodeado de guijarros y de barro. Y un
arbol raquitico que nunca quiso crecer desde que lo
plantaron, ya pronto va a hacer tres afios. Es patéti-
co, un ciruelo del Japén, exiliado en Pironor.»

A través de estos mecanismos dramattrgicos, el
autor revela su choque con la lengua y transfiere el
impacto al espectador. «Euforia de la lengua, ebrie-
dad de las palabras y de la sintaxis. Los dramaturgos
quieren oir la lengua, se miden con ella, los més
audaces la destrozan para hacerle confesar de qué
desconfia. Atacan las palabras, vuelcan la frase,
modifican o suprimen las conjunciones, las articula-
ciones, la puntuacion. Las palabras chirrfan en vastos
chorros textuales, hablan del gusto por la lengua y
de la necesidad de abrirla. La lengua es una aventu-
ra, tal vez la mas grande, pues a veces se pone en
juego el conflicto de las lenguas en el propio seno
de la lengua.»

El texto que acabo de consignar pertenece al dra-
maturgo Roland Fichet, quien en los dltimos dias de
1993 mantuvo un didlogo muy interesante con una
periodista. La entrevista se publicé en Cuadernos
de Préspero, en Parfs, y el nombre de la periodista
fue intencionalmente omitido. Es curioso que las
cuatros sesiones de conversacion entre Roland Fi-
chety la periodista se llevaran a cabo en las dltimas
horas de los Gltimos cuatro dias del afio. La cuarta
conversacién empieza con las palabras «querida
amiga, aqui estamos ...y querido amigo aquf esta-
mos... son las 23 horas 59 minutos.» Seguidamente,
los dos empiezan a cambiar ideas acerca del teatro

«nuevoy. Vale la pena transcribir una reflexion de
Roland Fichet:

«Se desarrolla entonces una estética de la grieta,
la ruptura, el fragmento, la construccion, sobre el
estallido del sentido, sobre su disolucién en la sen-
sacion, su dispersion en polvo sonoro y en los sabios
juegos de rebotar y de dar vuelta. La obra funciona
entonces sobre sentidos que dan a luz otros senti-
dos, sobre sentidos desgarrados, inciertos, fugaces.
Lo que esta en disputa en esa guerra del sentido es
significar lo real de otra manera, relevar su huella
aln en el sentido en fuga, y sacar a la luz la tragedia
del ser»

EL NUEVO DISCURSO

Este texto de Roland Fichet en su diélogo con la
periodista real o imaginaria (tal vez, un comodo abo-
gado del diablo) se constituye en una sintesis de la
bdsqueda en que se halla comprometido este teatro
francés de la tltima hora. Un articulo en que Phillipe
Minyana habla de su teatro exhibe como titulo la
siguiente frase «A lo real hay que retorcerlo». De
esto se trata, de intentar una nueva aventura teatral
a partir de un mundo que ha estallado en pedazos. El
discurso del hombre intenta sobrevivir entre los es-
combros y desde las ruinas. Como en algunos
momentos criticos de |a historia, el teatro mas que
reflejar los avatares de una sociedad, propone una
imagen propia de la sociedad.

El teatro francés de esta hora, que reclama el nom-
bre de «teatro nuevo», organiza una imagen del caos
desde donde ha de surgir un nuevo ordenamiento, y
transita persistentemente por él manifestando las
dudas, los tropiezos y los sobresaltos, con una va-
liente actitud.
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reunio en Rosario a los autores del pais

Un nuevo encuentro nacional de
dramaturgos se realizé en esta
temporada. La sede elegida fue la
ciudad de Rosario. Alli Argentores
niicleo a creadores de distintas
provincias y atin del exterior, con
un dnico objetivo, reflexionar sobre

la profesion del autor.
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LEILA ABBA desde Rosario

Rosario es una ciudad con dramaturgos jovenes,
avidos de nuevos conocimientos. La calidad del tea-
tro rosarino no sélo se ve en las obras tradicionales
sino también en los espacios donde los diferentes
géneros y estilos luchan por un sélo fin: el hecho
artistico. Quizas por este motivo, Rosario fue sede,
los dias 5, 6y 7 de octubre, del Il Congreso Nacional
de Dramaturgos de la Argentina. El dmbito para la
convocatoria fue el Centro Cultural Provincial que
[leva el nombre de José Manuel de Lavardén, quien
fuera la primera voz teatral que se hizo ofr en el Rio
de La Plata, con su obra Siripo.

El encuentro cont6 con el auspicio de la Secreta-
ria de Cultura y Educacién de la Municipalidad de
Rosario, la Subsecretaria de Cultura de la Provincia
de Santa Fe, la Fundacién Autores y el Instituto Na-
cional del Teatro.

La asistencia a este Congreso, del que participa-
ron un centenar de dramaturgos del interior y exterior
del pais, estuvo abierta al ptblico en general, quien
podia asistir en calidad de oyente.

El Congreso también se pudo seguir a través de
internet —esa informacion podra ser consultada por
el lapso de un afio— a través de una pagina que
ademés ofrece a los interesados toda la informa-
cién necesaria sobre la historia y el presente de los
autores argentinos (www.argentores.org.ar, y la di-
reccién de e-mail: info@argentores.org.ar).

Uno de los objetivos propuestos para este encuen-
tro fue lograr el acercamiento de las nuevas
generaciones que no se siente representada, quizas
por el caracter gremialista de algunas jornadas. La
ausencia, con halos de renovacion, se noté, opacan-
do asf la diversidad de opiniones y propuestas que
se regodearon en si mismas.

La figura que sf fue tenida en cuenta todo el tiem-
po fue la del espectador, aquella parte fundamental

de la ecuacion que es el teatro, que necesita de una
historia para contar, de alguien que quiera contar
esa historia y de otro que quiera ver y escuchar esa
historia. Junto al slogan de Argentores «Sin autor
no hay obra», el espectador es quien cierra esta
compleja trama que es el teatro.

Recordando que «ya no son las discusiones cultu-
rales las que hacen al entendimiento del hombre,
sino la determinacion unilateral consensuada de los
abanderados de |a revolucién del conocimiento, para
la aplicacién del belicismo tecnoldgico en apoyo de
intereses que son ajenos a los valores humanos», y
que «la divulgacion de los principios del derecho a la
libertad fueron proclamados por el teatro», Agustin
Pérez Pardella, presidente de Argentores, dej6 inau-
gurado el Congreso.

Sibien los anteriores encuentros realizados en Mar
del Plata fueron considerados exitosos por Guiller-
mo Ben Hassan, vicesecretario de Argentores, debido
a problemas y desencuentros internos, ya que esta-
ban en plena campafia politica institucional y, como
reza el lema. «Argentores para todos», decidieron
abrirse al resto del pafs y por este motivo el encuen-
tro se realizd en Rosario, una de las plazas del interior
del pafs de mayor produccion teatral independiente.
Esto se vio reforzado por una propuesta que méas
tarde realizaron dramaturgos rosarinos para que esta
ciudad fuese la nueva sede.

Los nuevos objetivos planteados a partir de este |l
Congreso fueron, entre otros, lograr ubicar al dra-
maturgo frente a la globalizacion y la existencia de
internet, «porque los autores, si bien son la voz de
los sin voz, por lo general, son bastante aislados,
incluso algunos, son andrquicos», segtn lo expresa-
do por Ben Hassan; quien agreg6: «intentamos
generar un espacio de camaraderia y reflexién de la
realidad del autor dramético en la Argentina, dado



que de otra manera no se podria tener una visién lo
suficientemente clara de lo que esta pasando».

También se hablé acerca de promover la investiga-
cién teatral con una perspectiva interdisciplinaria,
que aporte de manera significativa al avance del
teatro como saber tedrico y practico, «para conse-
guir —segun lo expresado por Ben Hassan— un
intercambio permanente para luchar por el federa-
lismo tan reclamado por el interior del pafs».

La visién méas clara y pragmética para este Gltimo
punto la tuvo, en la segunda jornada del encuentro,
Maximo Soto, guionista, periodista y vocal de Ar-
gentores. Utilizando como disparador la pregunta:
¢Qué pasa en el teatro argentino?, Soto citd la expe-
riencia de A de Autores, de Espafia, que sirvié para
realizar con éxito modificaciones en el teatro con-
temporaneo espafiol. La propuesta del guionista se
centré en la necesidad de crear &mbitos de discu-
sién sobre la crisis teatral y la necesidad de fomentar
y capacitar dramaturgos regionales; apoyado esto
con seminarios organizados por el propio Argento-
res, entidad no gubernamental con superavit.

Las ponencias, que pueden consultarse en internet,
estuvieron a cargo de los dramaturgos Beatriz Mos-
quera, Alberto Drago y Ricardo Halac. Entre otros, se
destacaron ademas, José Luis Arce, de Cérdoba, quien
hizo hincapié en la vigencia de Roberto Arlt en el
teatro, debido «a la dindmica que proponen sus tex-
tos», y Raquel Diana, de Uruguay, quien destacd los
beneficios que posee la Argentina por «contar con
una ley de teatro ya que en Uruguay la situacion no es
la misma», resaltando ademads que: «el teatro tiene
que ser un lugar de resistencia».

Sobre este aspecto, Ben Hassan agregd: «el teatro
es fundamental porque cambia el angulo de vision
de las personas y la calidad de vida, ya que hace
pensar y divertin.

En otro momento del encuentro Ben Hassan dijo
que «otra virtud que tiene el teatro es presente y
presencia, lo que se esta contando ocurre delante
de la gente y eso es muy fuerte».

Consultado acerca de las caracterfsticas de la dra-
maturgia actual, Ben Hassan expreso: «hay que
respetar todas las formas, ya que el nuevo drama-
turgo puede poner imagenes potentes y reproducir
lo que equivaldria a cinco lineas de texto».

De todas maneras, el también dramaturgo consi-
der6: «la creacién colectiva no es nueva, son olas
que aparecen, es una forma de no escribir. Los auto-
res deben aprender a registrarla en el papel para
que no sean efimeras».

Menos poética pero contundente fue Susana Tam-
pieri, de Mendoza, quien consideré la necesidad de
editar libros en papel y de forma virtual, a bajo cos-
to, «para poder llegar con sus obras a todo el
mundo». Sobre este punto, algunos destacaron las
dificultades que esto acarrea. Entre otras coinci-
dencias, se habld acerca de la necesidad de «descubrir
los posibles lectores para controlar los derechos de
autor».

Por su parte, los dramaturgos Susana Torres Moli-
na, Lucia Laragione, Susana Pujol, Victor Winer y
Susana Gutiérrez Posse cosecharon adeptos con sus
experiencias de taller de trabajo. Este taller surgié
a peticion del director Daniel Marcove, quien les
solicitd a este grupo de escritores un mondlogo per-
sonal con un Unico tema: nifios robados durante la
dictadura militar. El tema fue enfocado desde dife-
rentes miradas y de alli surgi6 La mayor, la menor
y el del medio. Tan buena fue la repercusion de
este trabajo que se constituyeron como grupo. La
(ltima propuesta fue la de escribir obras cortas para
teatro, eligiendo una noticia aparecida en el diario
el dia de sus respectivos nacimientos.

Por otra parte, Ménica Vifiao (directora en este
caso) y Ariel Barchilon (autor), hablaron acerca de
Ya no esta de moda tener ilusiones, proyecto
que concentra las distintas dramaturgias donde el
trabajo de creacion esta hecho simultdéneamente por
el autor, el director y los actores. Vifiao entrena a
sus actores con una técnica corporal oriental —la de
Tadashi Suzuki- (de la que prefirié no dar detalles),
donde toda la energia esta puesta en el cuerpo y la
voz, en tanto que el autor deconstruye textos conoci-
dos para después hacer uno nuevo, y, luego, todo
esto se amalgama en la sala de ensayos con las
opiniones de los actores.

A las ponencias antes mencionadas se agregaron
mesas redondas con investigadoras teatrales dedi-
cadas a las nuevas tendencias del autor dramético,
otras con periodistas dando su punto de vista acerca
del rol de la critica teatral y la objetividad o subjeti-
vidad al momento de reflexionar sobre una puesta, y
otra integrada por humoristas, que fueron incluidos
en este encuentro para conocer el conflicto creativo
en ese género.

Por su parte, Sergio Gamarra, representante de
Argentores en Rosario, «la ciudad que mas socios
tiene después de Buenos Aires», segln dijo, se mos-
tré halagado por haber sido el anfitrién del Congreso
y dijo conocer «la calidad, cantidad y trayectoria de
los autores locales, por eso hay que intentar sumar
como socios a los nuevos dramaturgos para que sus
obras no queden desprotegidas».

El encuentro beneficio a la creacién regional debi-
doala presencia de un representante, como minimo,
por provincia. «Queremos que haya jévenes autores
o de la edad que sea, o de la generacion que sea, en
todos lados», concluyd Ben Hassan.
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«El teatro para chicos, muy ligado a cédigos no verbales, focalizado
del Instituto muchas veces en la atraccién del impacto visual, carece entre nosotros
Nacional del Teatro de una dramaturgia que acompafie el multifacético desarrollo registra-
do en sus puestas en escena... Este concurso publico del Instituto
Nacional del Teatro, que lleva a la edicién de esta recopilacién de
obras, constituye por tanto una saludable y muy necesaria iniciativa. La
publicacion de las obras seleccionadas representa una ampliacion del
repertorio, no tanto por una cuestién cuantitativa, sino ante todo por-
que es una invitacién a la multiplicacion de nuevos abordajes tematicos
y estéticos, desde la especificidad del rol del autor teatral».
Juan Garff (critico de teatro infantil)

«El teatro desempefia un papel fundamental en el desarrollo de los nifios en el
mundo en que vivimos, lugar donde los que mandan son siempre los adultos. El
Unico espacio donde el que manda es «el mas chico» suele ser el terreno de la
imaginacion y la fantasia, ese lugar intocable e intimo donde cada nifio o nifia
pueden reinar. El teatro hecho para ellos con respeto e idoneidad es uno de los
ambitos que les ofrece la oportunidad de zambullirse en una magica trama en la que
juego, aprendizaje y descubrimiento hacen que todos los suefios puedan convertirse
en realidad».

Adela Basch

«Los concursos son, para los dramaturgos, como los castings para
los actores. En los dos casos se pone el cuerpo, sélo que los drama- e
turgos lo transfieren a un papel, unos papeles en realidad, en el que o=
delegan la representacion fisica que no pueden eludir los actores... Manual de jIJEQCIS Y

En el caso de la presente y bienvenida edicion de las obras gana- ejercicios teatrales
doras del segundo concurso organizado por el INT, el lector se vera AN LR OO S L0 M
beneficiado con la posibilidad de medir el estado de la dramaturgia
del pafs: los textos premiados son los mejores entre los presenta-
dos por todas las regiones. Seréa factible deducir cuéles son los mas
0 menos desarrolladas. Esperamos, no obstante, que los lectores
lleguen a la misma conclusién que el jurado inicial: no hay drama-
turgias atrasadas o postergadas para siempre; estos concursos, Y
estas ediciones, si cumplen la condicién de continuidad, contribui-
ran en mucho para que se acorten las distancias».
Roberto Perinelli (dramaturgo)

«Es necesario antes que nada distinguir entre la peda-
gogfa teatral, por un lado, y la practica creativa, por el
otro. Esta dltima no es ensefable: tan sélo queda la
estrategia educacional de crear dmbitos propicios al
«desarrollo» de la personalidad creadora del alumno,
con todas las dificultades que esto implica.

El pragmatismo de un manual sélo es admisible cuan-
do proviene del resultado de un corpus de doctrina
pedagdgica extenso, coherente y sistematico, cuando
es el producto de un actitud cientifica y racional. Y éste

es el caso de los autores del presente libro».
Rail Serrano (pedagogo, director)




