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Resumen

Los espacios de formacidén son una pieza clave para comprender las tramas artisticas.
Sin embargo, la investigacion en teatro se dedicé mas regularmente a la produccién
y sus artistas, y menos atencion recibieron los talleres, escuelas e instituciones. El
objetivo del presente trabajo es analizar cuatro espacios de formacién de la ciudad
de San Miguel de Tucuman, que imparten estéticas que difieren entre si. El articulo
indaga, para cada caso, a los maestros que coordinan dichos espacios, las estéticas y
técnicas puestas en juego, asi como los criterios éticos o ideolégicos vinculados a las
propuestas. En la segunda seccion del articulo, se realiza un balance acerca de las inter-
venciones estéticas realizadas por cada taller, ponderando qué vinculos establecen con
el teatro de Buenos Aires. El trabajo demuestra que las estéticas de Buenos Aires no
se imponen en el interior, como habitualmente se indica, sino que hay maestros que
operan como nexos clave y construyen sus propias posiciones a nivel local impor-
tando contenidos, técnicas y estéticas. El trabajo fue realizado mediante entrevistas
a maestros y ex estudiantes, en el marco de un proyecto doctoral y postdoctoral mas
amplio que indaga el teatro de Tucuman y sus relaciones con Buenos Aires.

B Palabras clave: Teatro; Formacién; Docencia; Relaciones culturales; Actuacion

Learning theatre in Tucuman: formation spaces, aesthetics and
cultural relations with Buenos Aires

Abstract

Training spaces are key elements in understanding artistic action. However, theatre
research has tended to focus on productions and their artists, with less attention
paid to workshops, schools and institutions. The aim of this article is to analyze four
training spaces in the city of San Miguel de Tucuman, each with a different aesthe-
tic. In each case, the article examines the teachers who coordinate these spaces, the
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aesthetics and techniques used, as well as the ethical or ideological criteria linked to
the proposals. In the second part of the article, the aesthetic interventions of each
workshop are evaluated in terms of their links with Buenos Aires theatre. The work
shows that the aesthetics of Buenos Aires are not imposed from within, as is usually
assumed, but that there are teachers who act as key links and construct their own
positions at the local level, importing content, techniques and aesthetics. The work
was carried out through interviews with teachers and former students, as part of a
wider doctoral and post-doctoral project investigating the theatre of Tucumén and
its relations with Buenos Aires.

B Keywords: Theatre; Formation; Teaching profession; Cultural relations; Acting

Los espacios independientes y privados de formacién constituyen dmbitos de pri-
mera importancia para comprender las tradiciones, el gusto estético y las formas de
experimentacién dentro de un campo teatral. No es posible comprender del todo
las motivaciones y origenes de la produccién teatral de una ciudad sin contemplar
la fuerza que imprimen estos ambitos sobre el campo, &mbitos donde tienen lugar
experiencias de alto voltaje emocional, se forjan alianzas y se aprende un gusto con el
que se sale a recorrer y evaluar el trabajo creativo de los colegas. Los estudios sobre
teatro se dedicaron mayoritariamente a la produccion y a los proyectos creadores
de los artistas, relegando a un segundo plano los espacios de formacién, un area
de grandes dimensiones en los mundos teatrales que, muchas veces, parecen zonas
escondidas, secretas, con pautas sblo conocidas puertas adentro de las clases. En el
presente articulo, nos proponemos analizar el rico circuito de espacios de formacién
privada o independiente de la ciudad de San Miguel de Tucuman, un centro teatral
de gran relevancia en la Regién Noroeste de la Argentina. Para ello, haremos foco en
cuatro espacios que, por distintos motivos, cobraron relevancia en los tltimos afios.
Este estudio fue realizado principalmente a partir de cinco entrevistas en profundidad
con los maestros, integrando, a su vez, muchas otras conversaciones con actores y
actrices que se formaron alli. El trabajo forma parte de un proyecto de largo aliento,
iniciado en 2016 que continta hasta el presente, correspondiente a mi investigacién de
maestria, doctoral y postdoctoral, donde me dedico a analizar los circuitos, institucio-
nes y formaciones culturales del teatro de Tucuman desde la sociologia de las artes.

En la primera seccidn, trazaremos algunas caracteristicas de la formacién en teatro,
donde desarrollaremos el concepto de “circulo colaborativo” (Farrell, 2001) para dar
cuenta de la relevancia cultural y emocional de dichos espacios. Luego, analizaremos
de forma sucesiva cuatro espacios de formacion: el “Taller Actoral” de Raul Reyes en
la Sala Luis Franco, el taller de César Romero en Casa Lujan, el taller “Actuaciones” de
Sergio Prina y Maria José Medina y, por tltimo, la Escuela Chapeau! de teatro musical,
dirigida por Sebastian Ferniandez. En cada uno de los casos, el analisis buscara relevar
las siguientes dimensiones: qué elementos biograficos y profesionales se destacan en
cada maestro/a; qué elementos técnicos y estéticos se priorizan en la formacion que se
ofrece; cdmo se relacionan ética y estética en el trabajo creador planteado. Tras haber
recorrido los cuatro ambitos, realizaré un balance comparando qué intervencion o con-
tribucién realiza cada taller en el campo tucumano. También analizaré a los maestros
en tanto nexos clave con dos corrientes del teatro de Buenos Aires: el teatro de estados
o intensidades y el teatro musical independiente. En las reflexiones finales, propongo
una conclusion general sobre la formacién en Tucuman, a saber, la preponderancia
general de la actuacion como nucleo de formacion, en detrimento de otros oficios, como
la dramaturgia o la direccién. A su vez, el articulo se propone discutir la visién de que
las estéticas teatrales del centro se imponen sobre el interior. Por el contrario, siguiendo
los datos que aporto en el analisis, argumentaré que hay un rol activo, por parte de los
maestros, orientado a atraer hacia Tucuman corrientes de Buenos Aires para potenciar
asi su propio trabajo creador y posicionarse a nivel local frente a sus colegas.
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La formacion en teatro y los “circulos colaborativos”

La formacidn en teatro es ciertamente un terreno paradodjico: por un lado, abundan
las intervenciones publicas donde los artistas recuerdan a sus maestros, ya sea con
ensofladas memorias o tomando distancia frente a métodos sadicos. Ahora bien, al
recorrer la bibliografia, no es facil encontrar estudios sistematicos sobre el trabajo
efectivo de dichos espacios de ensefianza. Quizas uno de los intentos mas exhaustivos
al respecto sea la investigacién doctoral de Mauro (2011), donde se propuso recorrer
los sistemas de ensefianza de la actuacién en Buenos Aires. Recientemente, el estu-
dio etnografico de Battezzati (2017) sobre estilos de actuacién en la misma ciudad
aportd datos sustantivos para comprender la ensefianza teatral, segiin veremos mas
adelante. Cominmente, los maestros no escriben manuales —tienen pocos incenti-
vos para hacerlo- y habitualmente accedemos a sus ejercicios por testimonios de
ex-estudiantes que los experimentaron de primera mano. Existen numerosos libros
sobre dramaturgia, historia del teatro, volimenes que compilan criticas teatrales y
analisis semioldgicos. Sin embargo, los libros sobre ensefianza de la actuacién, de la
direccién o la dramaturgia como artes teatrales son mucho mas escasos. Muchos de
ellos son ttiles manuales de ejercicios, pero pocos toman la ensefianza de la actuacién
como un objeto problematico a analizar.

Ahora bien, a pesar de que los estudios teatrales se hayan ocupado poco de este
asunto, abundan las intervenciones donde los artistas refieren a la cuestién de los
maestros. La mistificacion de su autoridad, los abusos de poder, la seduccién hip-
notica que ejercen sobre los estudiantes, el sufrimiento que exigen son testimonios
indirectos de una experiencia casi sacramental, a veces terrible y hasta sacrificial. En
Entrenamiento elemental para actores, una ficcion que tuvo su version televisiva y en
papel, los directores Federico Le6n y Martin Rejtman (2012) contaban la historia de
un taller donde un maestro de dudosa idoneidad les proponia a sus alumnos extra-
fos ejercicios, sobre los cuales era dificil definir para qué se los hacia o qué estarian
ensefiando. De este modo, Leén y Rejtman intervenian en el campo opinando con
sarcasmo sobre la crueldad de los maestros y, paradéjicamente, el acompanamiento
décil y cargado de afecto que los estudiantes daban a cambio. En distintas ocasiones,
los teatristas se refirieron de forma directa a la autoridad de los maestros, revestidos
de una admiracién que acarreaba derivaciones autoritarias y crueles. Por ejemplo,
Javier Daulte decia en una entrevista:

Yo vi en el Payrd destrozar gente, vi a Gandolfo destrozar gente... Gente talento-
sisima que te podria contar dénde estd hoy, si no estd en un psiquiatrico le pasa
raspando. Era la época de los gurus, donde el maltrato subyacia al discurso del
saber (Daulte, 2011, p. 6).

En una mesa panel realizada en 2012, en conversacién con Alejandro Catalan, también
Ricardo Bartis narraba una pintoresca escena de sus afios de formacién en los 70,
protagonizada por una maestra que tenia un rol casi sagrado:

Habia unas sillas horribles, todas desvencijadas, y un unico sillén, donde ella se
apoltronaba. Todavia se podia fumar en cualquier lugar, y ella sacaba un cigarrillo
ytenia un par de esbirros que le prendian el cigarrillo en la semioscuridad. ;Y ella
era unareina! (Canal del GETEA, 2013)

En ese momento, el estudiante Bartis miraba las escenas y, al mismo tiempo, comenza-
ba a sentir cierta distancia hacia otra escena que no ocurria sobre las tablas: la maestra
de teatro haciendo de maestra, encarnando un rol en el contrato social de la clase.
“Ahi empecé a pensar con humor sobre la devolucién —continuaba Bartis— (...) una
mitologizacion del ‘qué se dijo, qué te dijo’, que adquiere un valor casi tan importante
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como aquello que se hace (...). Me parecia que se hablaba mucho, que las devolucio-
nes adquirian un valor que no era tan importante». En este punto, Bartis recortaba
un elemento central en las clases de actuacién: la devolucién, el momento en que el
docente explica lo que vio, el mecanismo clave para entrenar la mirada de los estu-
diantes y ensefarles una forma de gustar del teatro, como veremos a continuacién.

Los talleres de actuacién no son frios espacios donde los estudiantes van a obtener
técnicas, sino &mbitos de alto voltaje emocional, donde se engendran relaciones afec-
tivas y afinidades estéticas. Santiago Battezzati (2018) estudi6 en detalle estos factores
en una etnografia que incluye talleres de actuacién de varios maestros de Buenos
Aires (Claudio Tolcachir, Lorena Barutta, Pompeyo Audivert, Pablo de Nito, Alejandro
Cataldn, entre otros). Al seguir los trayectos de estudiantes de actuaciéon por distintos
talleres, el autor muestra que los estudiantes “son cautivados» por un maestro, quien
“los deslumbra y los retiene” (2017, p. 69), llevindolos a detener su “peregrinacién”
por talleres al azar y establecer una adhesion firme y apasionada con determinado
estilo de actuacién. Para Battezati, los talleres de actuacién portefios se organizan,
fundamentalmente, en dos “linajes~: los histriénicos, que refiere al teatro de estados o
de intensidades (Bartis, Audivert, Cataldn, de Nito), y los emocionales, donde se sigue
la tradicidn stanislavskiana o realista (Tolcachir, Gandolfo, Chavez). Los “linajes”
operan como fronteras que marcan por qué espacios el estudiante ya no circularé. Es
decir, en su trayecto posterior, el estudiante elegira un taller “convencido de una cierta
comprension del teatro~, con el objetivo Gltimo de tomar clases con el maestro central
del linaje, un desplazamiento hacia el “centro” del circuito que implica muchas veces
moverse desde el interior del pais hacia Buenos Aires (Battezzati, 2017, p. 77). Si bien el
realismo y el teatro de intensidades fue abordado por la bibliografia en su dimensién
técnica, estilistica e ideolégica, el aspecto original de la investigacién de Battezzati es
el foco en el placer y la relacidn afectiva que los estudiantes establecen con el maestro
y su estilo, un maestro que les ensefia a que les guste un tipo de teatro y no otro.
Como observa el autor, en las situaciones narradas durante la clase, la ensefianza de
la actuacién es indisociable del clima emocional y del uso del humor del maestro. Los
deicticos (“eso”, “menos... menos...”, “por ahi...” y demds palabras) se vuelven marcas
discursivas, al punto que los estudiantes aprenden a hablar con el vocabulario del
maestro. Cada linaje se caracteriza por particulares formas de intervenir, silencios,
chistes, subidas de tension o permisos para relajar. Asi, los estudiantes “empiezan a
ver, sentir, disfrutar y esperar» determinadas formas de actuaciéon cuando ven a sus
compaileros y se les pide opinar sobre ello (Battezzati, 2017, p. 161).

Los talleres independientes en Tucuman pueden comprenderse también por como
conjugan creatividad, lazos de amistad y la voluntad de seguir un proyecto comin
compartido. Michael Farrell (2001) elabora la categoria de “circulos colaborativos”
para explicar los grupos intelectuales y de amistad en los que estaban insertos per-
sonajes como C. S. Lewis, Joseph Conrad o Sigmund Freud. En su estudio, Farrell
demuestra que numerosos cientificos, artistas, escritores, compositores o reformado-
res sociales contaban con un circulo de amigos que potenciaban la creatividad, que
habilitaban y fomentaban la elaboracién de obras y tendencias en vistas de romper
con aquellas tradiciones que, en determinada época, se entienden como opresoras.
La amistad de otra persona, explica Farrell, le permite al artista creer que lo que estd
haciendo es “indisputable” y “mas que un simple hobby~. Los “circulos colaborati-
vos» completan la socializacién, ya que alli se aprenden cuéles son las coaliciones
politicas de un campo artistico o intelectual, contra quién se construye una estética o
una corriente de pensamiento, de quién debe decirse qué cosa. Por momentos, estos
circulos funcionan casi como pandillas de delincuentes, porque una parte central de
su socializacidn es desacralizar a las figuras jerdrquicas de su campo y engendrar una
complicidad mediada por los afectos y el humor (Farrell, 2001).
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Si bien Farrell diferencia los “circulos colaborativos” de las relaciones de mentorazgo,
en la que un maestro guia a otros, los talleres independientes ciertamente comparten
caracteristicas con esas formaciones. Alli se conjugan amistad y creatividad, com-
plicidades de tipo ético y un secreto enfrentamiento con lo que se define como un
afuera. Los maestros construyen formas de autoridad y distancia con los estudiantes,
lo cual podria distanciar esta forma grupal de un “circulo” horizontal. Sin embargo,
los maestros infunden en los estudiantes un sentimiento afectivo y grupal, donde
se aprende qué mirar cuando se ve teatro, y a favor y en contra quién estabilizar la
mirada. Como dice Battezati (2018), el estudiante aprende una forma de hacer y de
“querer hacer teatro”. El maestro ensefia a ver en una escena lo mismo que él ve, a
valorar lo que él valora. En una ocasién, durante el trabajo de campo, un maestro de
actuacién me contaba su frustracién el dia en que unos estudiantes llegaron a la clase
y le contaron con entusiasmo sobre una obra que habian visto el fin de semana y les
habia fascinado. Se trataba de un espectaculo que, para el maestro era lo opuesto de
lo que su taller ensefiaba, motivo por el cual habia sentido cierto enojo y dedicd un
tiempo a discutir sobre la puesta. En este caso, notamos que el taller de teatro opera
como un “circulo colaborativo”, porque se vuelve primordial compartir acuerdos
estéticos, cargados de implicancias éticas, que, a su vez, marquen bien una frontera
con el afuera.

El caracter afectivo, conspiratorio, de cruzada moral y estética que tienen los talleres
independientes, donde se infunde la sensacién de estar involucrado en una experiencia
grupal mas trascendente que lo cotidiano, explica por qué hay muchas més personas
estudiando en talleres de teatro que haciendo especticulos, segiin decia jocosamente
Alberto Ure: “En Buenos Aires, la mayoria debe conocer a alguien que esté haciendo
un curso privado de teatro” (Ure, 2012, p. 117). Asi, este reconocido director porteno
ponia en evidencia un desequilibrio béasico de los campos teatrales: scémo puede
haber més gente estudiando que ejerciendo la actividad en especticulos? Ciertamen-
te, esto se explica por la excitacién, los afectos, las sensaciones de conspiracion y
trascendencia que ofrecen los talleres de teatro. Muchos estudiantes posiblemente
no tengan previsto dedicarse profesionalmente a la actividad en el futuro, pero la
vibracién del “circulo colaborativo” vuelve mas alegre e intensa una vida dedicada
a otras profesiones. Lo tiinico que los talleres piden a cambio, en principio, es un
dinero mensual, pero terminaran exigiendo, como veremos, un compromiso vital
mucho mayor, porque la ensefianza de la actuacién estard amarrada también a un
involucramiento ético por parte del estudiante.

El “Taller Actoral” de Raul Reyes: actuacion, militancia y una
posicion outsider

Con mas de veinte afios de actividad, el “Taller Actoral” de Raul Reyes es el espacio
de formacién independiente de més larga trayectoria en Tucuman. Se lleva a cabo en
la Sala Luis Franco, un espacio independiente con un aforo de cincuenta personas,
dirigido por el propio Reyes, ubicado a pocas cuadras del microcentro. Reyes fundd
la sala a mediados de los 90 y, junto a César Romero, son los tnicos casos donde se
retinen las funciones de director de sala y maestro. Si, como decia Virginia Woolf, para
escribir se necesita “un cuarto propio~, tener una sala propia otorga muchas posibili-
dades y autonomia para el quehacer teatral, tanto para dar clases como para montar
espectaculos. Cuando naci6 la Licenciatura en Teatro de la Universidad Nacional
de Tucuman en 1984, Reyes ya se habia desempefiado en varias puestas como actor.
Algunos teatristas de su generacién decidieron inscribirse en la carrera y obtener un
titulo universitario. Reyes, por el contrario, decidié no inscribirse y mantuvo, desde
siempre, una posicién relativamente distante de las instituciones.
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Muchos teatristas coinciden en haber tenido con Reyes sus primeras experiencias
de apasionamiento por el teatro, incluso si después decidieron desempenarse en
otras corrientes o géneros. Una actriz del Teatro Estable de la Provincia de Tucuméan
explicaba que en este taller “me atrapé el bichito del teatro”, lo que la impulsé a
comenzar después la Licenciatura en la UNT. Del mismo modo, otra actriz comentaba
el impacto que tuvo para ellos sumarse a este taller cuando todavia era una adoles-
cente a finales de los 9o:

Para mifue hermoso. Yo era chicay todos eran grandes. Es mds, Reyes no me queria
aceptar porque yo tenfa quince, y él tenia como una cosa de ‘si sos adolescente
andd a un taller de adolescentes’... Pero yo le pedi que me acepte, que teniamos
muchas ganas, creo que éramos tres de quince. Todos los demas arriba de 30,
para mi fue un descubrimiento poder vincularme con gente mucho mdas grande.
(Entrevista anénima con el autor, 13 de septiembre de 2016)

Muchos ex-estudiantes rescatan el especial cuidado de Reyes por los aspectos mate-
riales del espacio: “Me gustaba mucho que tuviera la sala tan completa: los vestuarios,
las parrillas de luces. Y me llamaba mucho la atencién la masica que él ponia. Me
encantaba, me ponia loca” (Entrevista anénima con el autor, 13 de septiembre de
2016). Otro director, unos diez afios mayor que ella, sefialaba que, a diferencia de
la Licenciatura en Teatro de la Universidad Nacional de Tucuméan (UNT), que no le
resultaba “cautivante~, en el taller de Reyes “acomodabamos las sillitas, las luces, el
escenario, la genter. Es decir, las clases recreaban mas nitidamente la experiencia
de la sala teatral, en contraste con la carrera de la UNT, con muchas aulas con piso
plano, sin elevacién de un escenario, y tubos fluorescentes de luz blanca en lugar de
luces amarillas de teatro. En suma, las dimensiones materiales —oscurecer la sala,
iluminarla de forma tearral, un particular uso de la musica- son parte central del clima
de la clase y la intimidad entre actores y piblico. También Battezzati (2018) enfatiza
la importancia de la construccién de un clima de clase, el cual se construye sobre
todo mientras los estudiantes actdan y el maestro comenta. Alli, hay momentos de
conmocion, silencio tenso, escucha atenta al maestro, o intervenciones humoristicas.

Las comparaciones entre el taller de Reyes y la experiencia en la universidad aparecen
permanentemente entre los entrevistados. Una ex-estudiante decia: “Para mi es re
importante que la gente pase por Reyes, que conozca el teatro desde ahi por prime-
ra vez. Te da muchas reglas de juego, te hace picaro en el teatro. Y después vas a la
Facultad y ya entendés como funciona ese sistema» (Entrevista anénima, 7 de julio
de 2021). En este caso, la actriz indicaba que “se pierde mucho tiempo en el teatro a
veces”. Al respecto, ironizaba relatdindome algunos ejercicios que tuvo que hacer en
algunos espacios de la Licenciatura en Teatro de la UNT, ejercicios que eran repetidos
por varios meses, siendo dificil encontrarles un sentido. Al respecto, es interesante
mencionar que también Reyes explica su taller en términos similares: “Se aprende a
actuar actuando...”. Ya que el tiempo de entrenamiento de los estudiantes es acotado
-reflexionaba- preferia que los estudiantes rapidamente fueran “a lo central, la actua-
cién~, y, eventualmente, desde alli abordar la voz, el cuerpo o la teoria teatral. En este
sentido, al igual que aquel estudiante que valoraba la musica, las luces y la penumbra
de la sala, la propuesta de Reyes invita a acercarse rapidamente a los rudimentos del
teatro, sin estar obligado a haber antes cubierto largos periodos de formacién técnica.

Al rememorar como llegaron al espacio, algunos recuerdan los pequefios anuncios del
taller en el diario, que se mantuvieron hasta hace pocos afios. En los 90, Reyes habia
conseguido que un canal televisivo local le cediera un momento para publicitar su
taller. Si bien hoy las comunicaciones cambiaron, este taller presenta una marcada
tendencia a hacer ingresar a personas no vinculadas al teatro, que no necesaria-
mente estan buscando insertarse profesionalmente en la actividad. Por ello, muchos
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ex-estudiantes recuerdan haberse enterado del espacio a través de medios de comuni-
cacién masiva. Mientras otros talleres tienen claramente una vocacion experimental
y convocan a estudiantes que estan o pasaron por la Licenciatura de la UNT, el taller
de Reyes manifiesta ciertamente una mayor apertura.

Las clases de Reyes se despliegan de la siguiente manera: hay una entrada en calor al
principio, algunos entrenamientos actorales, luego se organizan escenas mediante la
improvisacién y, finalmente, hay devoluciones. Pueden definirse dos etapas histéricas
del espacio: en sus primeros afos, Reyes utilizaba el Método de las acciones fisicas
de Stanislavski en la versién de Raill Serrano, donde el texto ocupa un lugar central;
en una segunda etapa, desde finales de los 90, su propuesta se centra cada vez mas
en la improvisacién y la ponderacién del actor como factor clave de la escena (Ramos
Yassine, 2017). Asi, la estética de Reyes fue encontrando afinidad por el teatro de
estados o de intensidades, el estilo fundado por Alberto Ure y profundizado después
por Ricardo Bartis, figuras que Reyes tendra como referentes dentro de su espacio.
El teatro de estados o de intensidades se caracteriza por su ruptura y permanente
referencia critica al realismo, la excitacion del actor por parte del director y el fomento
de la exageracion de sus gestos como vector que lo conduce a una relacién parddica
con el personaje (Mauro, 2011). Tanto Ure como Bartis expresaron en distintas oca-
siones su admiracién por actores populares como Luis Sandrini, Pepe Arias o Alberto
Olmedo, interviniendo asi en el campo cultural mediante el rescate y la revalorizacion
de estilos actorales de la tradicién nacional habitualmente despreciados.

Desde 2000 en adelante, el taller de Reyes fue visitado en al menos tres oportunidades
por Ricardo Bartis y, otras tres, por Pompeyo Audivert, artistas de la misma corriente,
para dar seminarios o charlas. En este sentido, Reyes opera como un nexo clave a nivel
local para la incorporacion y legitimacion en Tucuman de referentes de la corriente
nombrada, el teatro de intensidades. Del mismo modo, también Reyes acrecienta su
prestigio a nivel local al ser quien posibilita la llegada de estos maestros, en tanto él
mismo se coloca como un depositario de confianza y reconocimiento por parte estos
referentes, cuyo prestigio es compartido por todo el campo, inclusive por quienes
estan lejos de practicar el teatro de intensidades. Cabe indicar que, con anterioridad,
también Reyes gestiond la visita de Mauricio Kartun a Tucuman en dos ocasiones, en
1999 y 2000 (el Ente de Cultura de la Provincia lo habia traido en 1994). El teatro de
estados o de intensidades también aparece en el taller de Reyes mediante textos teé-
ricos que circulan en la Sala Luis Franco: entrevistas a Bartis, escritos de Alberto Ure,
pequeilos ensayos de Audivert o reflexiones de Eduardo “Tato” Pavlovsky. Muchos
de estos textos circulan también en ciertos dmbitos de la Licenciatura en Teatro de la
UNT. Por ello, al observar los trayectos de los teatristas tucumanos que se instalan en
Buenos Aires, no es de extranar que la mayoria busque tomar clases con teatristas de
este “linaje~. Siguiendo los argumentos de Battezzati (2017), los estudiantes tucumanos
que se instalan en la Capital procuran estudiar con algiin maestro del grupo de los
histriénicos, mejor atn si ocupa un lugar central en el linaje: Bartis, Audivert, Ale-
jandro Catalan, Sergio Boris o Cristina Banegas. Mientras tanto, son muchos menos
los teatristas tucumanos en Buenos Aires que, por ejemplo, toman clases con Emilio
Garcia Wehbi o Maruja Bustamante, por nombrar algunos que muy poco tienen que
ver con el teatro de estados. En suma, el accionar de Reyes es clave para la creacién
de un gusto por un tipo de teatro y el fortalecimiento en Tucuman de una corriente
estética originada en Buenos Aires.

Tanto para Reyes como para otros teatristas nacidos en los 5o, la militancia de izquier-
da constituye una experiencia fundante de la juventud, que moldea gran parte de
su pensamiento estético posterior. En este sentido, su trayectoria es similar a la de
Pavlovsky, Bartis o Audivert, para quienes la politica de izquierda —ya sea el marxis-
mo, el trotskismo o el peronismo revolucionario— son una especie de primera matriz



ISSN 1669-6301
E N S A YO SPABLO Saras TONELLO doi: 1034096/tdfn38.13026
Aprender teatro en Tucuman: espacios de... [1-24] telondefondo /38 (julio-diciembre, 2023)

biografica desde donde, luego, se encara la practica teatral. Quizas por ello, Reyes
encuentra en el teatro de estados postulados estéticos que le son afines. Tanto Reyes
como los artistas nombrados mantienen una pregunta permanente por la dimension
politica del hecho teatral y, al mismo tiempo, reniegan rotundamente de que el teatro,
por ser politico, deba ser didactico, representativo o esté obligado a transmitir men-
sajes. Estos artistas conocen bien las controversias surgidas en el seno del marxismo
durante la primera mitad del siglo XX, cuando figuras como Walter Benjamin y Bertolt
Brecht criticaron severamente las obligaciones de imprimir moralejas propias del
realismo socialista (Eagleton, 2013). Al respecto, al conversar con otros teatristas de
Tucuman, ninguno de los nacidos desde los 70 en adelante comparten este rasgo: la
militancia politica como experiencia vibrante y antesala de la inmersion en el teatro.

Existe una amplia coincidencia entre los ex estudiantes de Reyes, de distintas gene-
raciones, hoy conocidos teatristas, en la pasion que infunde el maestro en su taller.
¢En qué consiste dicho apasionamiento? Para algunos, este entusiasmo proviene de
una brumosa dimension politica del trabajo creador: “Lo que encontré en Reyes fue
sobre todo una contencién ideoldgica... yo tengo un despertar ideoldgico con él~,
indica un teatrista. Otro actor, que ingresé en su adolescencia al taller, recordaba con
entusiasmo haber salido a buscar historias y personajes a lugares marginales: “Fuimos
a las citricolas a investigar sobre los trabajadores del limén, porque contabamos una
historia que tenia que ver con eso. fbamos a los hospitales ptiblicos...”. Estas percep-
ciones aparecen en algunos estudiantes que se integraron al espacio a comienzos de
los 2000, ya que tampoco los contenidos politicos aparecen de forma directa en el
taller. Otros ex estudiantes enfatizan razones ligadas al placer de actuar y ver actuar.
Seglin muestra Battezzati (2018), los maestros no sélo ensefian una forma de hacer
teatro, sino de “querer hacer teatro”, en tanto la practica remite a dimensiones esté-
ticas, morales, grupales que luego los teatristas buscaran repetir. Un actor, cercano
a los cuarenta afios, comentaba entre risas: “Mi énico maestro fue Reyes. Los demas
fueron docentes, porque Reyes me inyectd el deseo, eso hizo él... quedé capturado ahi.
Fue como empezar la escuela” (Entrevista anénima, 11 de abril de 2019). A partir de
2010, Reyes, quien durante mucho tiempo no estrenaba una obra, regresa a su rol
de director, con distintas puestas que estuvieron en cartel por varias temporadas:
La cebolla o el sellamiento del Chero (2013) —ganadora de la Fiesta Provincial del Teatro
en 2013—, Puntos de vista (2015), El patio (lo que dura la lluvia) (2017) y Monélogos del fin
(2021). En todos los casos, se trata de trabajos que se originan en largos procesos de
ensayo, con la actuacién con materia prima del trabajo y el texto dramatdrgico como
un sucedaneo final.

César Romero: entre Manojo de calles y Casa Lujan

A mediados de los 90, César Romero era un adolescente que bailaba flamenco, ter-
minaba el secundario y el plan mas nitido que tenia por delante era estudiar ciencias
econdmicas en la Universidad Nacional de Tucuman. Tras leer en voz alta algunas
escenas de Garcia Lorca en las clases de literatura de la escuela, su profesora le sugirid
que debia probarse tomando clases de teatro. Asi, comenzé sus primeros talleres y
espectaculos, pero todo iba a cambiar en 1998, cuando asistié a ver Cancidn gitana, un
espectaculo de Manojo de Calles. La fascinacién de Romero fue inmediata. “Este es
el teatro que yo quiero hacer» (C. Romero, comunicacién personal, 13 de octubre de
2016), penso en ese momento. Manojo de calles es una histérica compaiia tucumana,
surgida en 1993, caracterizada por su “teatralidad animal. La fiesta. La comida y la
bebida. Los cuerpos desnudos, voluptuosos y abiertos. La belleza violenta o la vio-
lencia dulce y bella al punto del esplendor», en palabras de su directora y fundadora
Veroénica Pérez Luna (2013, p. 35). Manojo de calles crea una importante tradiciéon
en el teatro tucumano, al afianzar en el campo local tres corrientes estéticas. Por un
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lado, introduce con fuerza el teatro de la crueldad de Antonin Artaud, una corriente
cuya propuesta central consiste en someter “al espectador a un tratamiento emocional
de choque a fin de liberarlo del imperio del pensamiento discursivo y 16gico para
encontrar una vivencia inmediata, una nueva catarsis” (Pavis 1998, p. 446). Por otra
parte, se apropian de las innovaciones clave que la antropologia teatral introduce en
Tucuman en los 90, una corriente que también se propone trascender la preponde-
rancia de logica racional y el lenguaje verbal del teatro, proponiéndole al actor un
intenso trabajo con el cuerpo para dejar “de estar sometido a los condicionamientos
de la cultura” (Pavis 1998, pp. 44-45). En tercer lugar, Manojo de calles se dedicd
durante varios afios a la performance, un género que se caracteriza por salir de los
teatros, intervenir en el espacio publico, donde la actuacion estd a medio camino entre
el personaje ficcional y el actor biografico.

Romero recuerda bien el primer impacto como espectador de Cancion gitana de Mano-
jo de calles, con escenas “todas atravesadas por el deseo”, define. No tarddé mucho
en contactarse con Pérez Luna y ella lo invit6 a participar de entrenamientos que
derivaron en un importante espectaculo, hoy recordado por toda una generacién
de teatristas: Fiesta 5, estrenada en La Soderia en 2003. Allj, el puiblico estaba de pie,
alrededor de una larga mesa llena de comida, mientras que los actores y las actrices
se mezclaban con los espectadores. “jAlta obra! —recuerda un director que comenzd
su actividad a comienzos de los 2000 Me gustaba mucho Manojo de calles. Yo iba a
ver sus obras y no podia creer lo que estaba viendo. Era algo que yo jamés haria, pero
me movilizaba~ (Entrevista andnima, 6 de diciembre de 2016). Romero recuerda con
entusiasmo su participacion en Fiesta 5, movilizado por la experimentacion estética y
la emoci6én de sumergirse en la épica de un desproporcionado trabajo grupal:

Con unade las actrices haciamos las compras los viernes a la mafiana y nos queda-
bamos en la salaa cocinar paralanoche. Otro se encargaba del armado del mesén
de ocho metros de largo. Otros se encargaban de la planta de luces, otros de lavar
los vestuarios. Laburdbamos a mas no poder. Viviamos de miércoles a sabado,
todo para la obra. (C. Romero, comunicaciéon personal, 13 de octubre de 2016)

Terminado su paso por Fiesta 5, Romero realizé sus primeras experiencias como
director y entrenador de un grupo de estudiantes. Comenzaron en una sala, que
pronto cerrd y, como el grupo insistié en continuar, Romero ofrecid su propia casa.
“Eran quince personas aca”, indica, desde el recibidor de la actual sala, sefialando un
estrecho pasillo que va hacia adentro, “Todavia no habia nada de aquello del fondo”
(C. Romero, comunicacion personal, 13 de octubre de 2016). Paulatinamente, la casa
de Romero se convirtié en Casa Lujan, una sala independiente ubicada en el corazén
del barrio Villa Lujan. En la sala, no hay ni escenario elevado, ni butacas, sino algunas
gradas, almohadones y sillas de plastico apiladas cuando hay funciones. Al igual que
Reyes, la trayectoria de Romero da un giro al volverse director de sala y contar con un
espacio propio. El taller de Romero creceria con el tiempo, hasta tener varios grupos
semanales y asistentes que dictan clases. El objetivo de anclar un proyecto cultural
en una edificacion se corresponde con una tendencia general de finales de los 90 y
comienzos de los 2000 en las metrépolis de América Latina (Gerber Bicecciy Pinochet
Cobos 2012). Para las generaciones mas jovenes, que comienza su actividad después
del 2010, fundar una sala propia no es en absoluto un objetivo en el horizonte proximo.

En su taller, el entrenamiento de César Romero mantiene cierta sintonia con la estética
de Manojo de calles: un trabajo fisico intenso, la puesta en suspenso de lo racional,
situaciones de crueldad, violencia o dolor. “Era muy interesante —recuerda una actriz
que estudi6 varios afios con él- Romero tiene un registro mas visceral de la actua-
cién. Te va a hincar hasta que vos des lo que él quiere. Los entrenamientos eran eso:
entrabamos e ibamos directamente a calentar... veniamos con ropa ligera y cuerpo,
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cuerpo, cuerpo, mucho entrenamiento fisico. Saliamos moretoneados, chupeteados...
saliamos hechos mierda” (Entrevista anénima con el autor, 13 de septiembre de 2016).
En este testimonio, el cuerpo se lleva al limite y las clases funcionan poniendo a prue-
ba la resistencia de los actores. Ademas, Romero le otorga gran atencién a la ética y
el compromiso de los estudiantes con el taller, algo que en otros espacios puede no
ser un requisito. “A él no le importaban demasiado los alumnos, por la cuota, digo.
Y eso quita un peso enorme”, recuerda la misma actriz, quien indica, como muchos
otros teatristas, que la cuota en el taller de Romero siempre era un poco mas barata
que en los demds espacios.

No me cabe mucho la desconcentracién, ni la tibieza —admite Romero— “ ‘Bueno, yo
te estoy pagando la cuota, vos haceme actuar de manera maravillosa’. iNo! jQuiero
ver qué tenés para entregar! (...) Venis a mi casa a trabajar, y como yo te abro la
puerta de mi casa spor qué no te puedo decir que estds actuando para el culo,
0 que no te estas comprometiendo con el trabajo de tu companero? (C. Romero,
comunicacion personal, 13 de octubre de 2016)

En cierta medida, se juega una especie de equivalencia entre la entrega de Romero,
que abre las puertas de su casa, y la entrega que demanda de quienes se suman a
su taller. Interesa especialmente prestar atencién al rol del dinero en este tipo de
contrato, entre maestros del circuito independiente y estudiantes. En otros talleres, el
dinero parece garantizarle al estudiante no tener que entregar nada mas a cambio. En
cambio, siguiendo las palabras de Romero, en su taller el dinero no es la verdadera o
la Ginica contraprestacion, sino que se espera también entrega y esfuerzo.

A suvez, en los talleres de Casa Lujan, la actuacién se practica como una especie de
“trance”: “El no diferenciaba —indica la actriz citada—, no eran bloques. Vos entre-
nabas, y en el interin él ya te calzaba un vestido o vos capaz que ya entrenabas con
el vestido” (Entrevista anénima con el autor, 13 de septiembre de 2016). Este tinico
“Interin~ estd orientado a que los actores suspendan el yo histérico y racional, en
sintonia con la experimentacion de la antropologia teatral y el teatro de la crueldad.
El objetivo es, en pocas palabras, perder el control. Llamativamente, una corriente
estética ubicada en las antipodas, como es el realismo en la linea de Lee Strasberg,
utiliza entrenamientos similares: largas horas de trabajo fisico para neutralizar las
formas corporales y gestuales que ese actor o actriz trajo consigo de su vida cotidiana.
Seguln registraba Battezzati (2018), muchas veces los actores formados en el teatro
de estados de Bartis o de Ure miran con distancia estas formas de comprender la
actuacién. Un actor que pasd por Casa Lujan contaba que disfrutaba mucho de las
clases, pero le fastidiaba que algunos estudiantes no se salieran del personaje ni
siquiera cuando estaban fuera de escena, tomando agua o conversando. Al respecto,
en algunas entrevistas, Bartis se mostrd especialmente critico con la antropologia
teatral y el método Strasberg por este afin de entrar en trance, de poner en suspenso
la razén. En su perspectiva, ablandar el cuerpo e incentivar el trance de los actores
implica someter y desconfiar de la inteligencia de los actores para tomar decisiones
en escena y opinar poéticamente del mundo.

César Romero es hoy conocido como uno de “los referentes con una impronta mas
s6lida de Manojo de Calles”, segiin él mismo afirmé en la entrevista ya citada. Sin
embargo, su teatro tomd otras inflexiones estéticas. En 2010, Romero fue el terrorifico
e inolvidable protagonista de Monotonia (viceversa), un espectaculo que lo consagrd
como actor bajo la direccién de Diego Bernacchi, otro ex integrante de Manojo de
calles. Monotonia es recordada por muchos teatristas como un espectaculo clave de un
periodo dorado del teatro tucumano, marcado por la experimentacién. “Monotonia...
me vol6 la cabeza —recuerda un actor— No sé si voy a volver a ver algo igual” (Entre-
vista anénima, 6 de diciembre de 2016). Este trabajo retomaba tangencialmente los
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preceptos de Manojo de calles, al incluir escenas violentas y crudas, pero con una
trama realista, personajes y un conflicto nodal. Bajo el mismo esquema puede com-
prenderse Amaramando, o los ojos de la mosca, dirigida por César Romero en 2016. Alli,
asistimos a actuaciones histridnicas y expresionistas, pero con una trama realista,
personajes y un nitido conflicto. Tanto Monotonia... como Amar amando ganaron las
Fiestas Provinciales del Teatro, en 2010 y 2016 respectivamente. Asi, lo abyecto, lo
violento y lo cruel podian triunfar enmarcados en tramas realistas, lejos de la estética
performatica de Manojo de calles. En gran medida, Romero mantiene una relacién con
Manojo de calles similar a la de Ricardo Bartis con el under de los 8o. Bartis admira la
desmesura, la libertad actoral y la impugnacién de la dramaturgia del under, pero no
le interesa lo performatico. Por ello, en sus espectaculos recupera la actuacién como
el territorio central y soberano de la puesta, pero creando obras de teatro en sentido
estricto, con personajes y un conflicto, donde no hay improvisacién o performance.
Del mismo modo, Romero toma mucho de la estética de Manojo de calles, pero las
coloca en puestas mas tradicionales, no performaticas, donde hay personajes y una
trama movida por condicionantes realistas.

Posiblemente, la morigeracién de la “crueldad” y un encuadre més tradicional en la
elaboracién de obras vuelve a Romero un maestro atractivo para las nuevas genera-
ciones de estudiantes. Desde hace tiempo, muchos teatristas en Tucuman se muestran
criticos o distantes ante Manojo de Calles y las puestas que centran el riesgo en el
erotismo. Por ejemplo, una actriz recordaba con disgusto una puesta de Manojo
donde se “hartaba de la pornografia~. Otra actriz sugeria que no hay nada riesgoso
en desnudarse en escena, ya que practicamente en cualquier taller o en la Licenciatura
de la UNT la gente lo hace. En febrero de 2018, un estudiante de actuacion publicé en
su Facebook una critica despiadada contra un especticulo que nada tenia que ver con
Manojo de calles o Romero, pero donde el erotismo explicito era un factor principal:

La obra no tenia ningun sentido mas que el de mostrar una pareja fingiendo
tener sexo y un tipo injustificadamente en bolas dando vueltas entre el publico
hacinado (...) La escena “sexual” era completamente INVEROSIMIL. Simulaba un
fantasioso tripleX pero en version censurada: se cuidaban muy bien de que no se
viera ninguna parte intima de la actriz (ni siquiera del torso) ni el pene flaccido
del actor que escenificaba un agitado traqueteo con su compariera. La falta de
exhibicionismo en la escena sexual no me pareceria mal, salvo por el hecho de que
la “obra” presumia ser altamente transgresora. (...) Al final de la obra el director hizo
autobombo hablandonos de la “genial dramaturgia” y de lo “seleccionados” (SIC)
que debian ser los actores para poder hacer semejantes escenas. (Publicaciéon de
Facebook, 12 de febrero de 2018)

La publicacién desencadend muchisimas respuestas en adhesién al autor. Cabe
subrayar que la critica central no era que el trabajo fuera aburrido, superficial, poco
comprometido politicamente o demasiado didactico, sino que el riesgo del erotismo
no era, como se lo presentaba, un verdadero riesgo. El teatro de Romero ciertamente
se desembarazé de gestos erdticos o violentos excesivos, que establecen desde hace
tiempo una distancia radical con los espectadores.

A mediados de 2020, en pleno aislamiento social por la pandemia del Covid-19 César
Romero obtuvo, después de largas gestiones, el financiamiento del INT para comprar
el terreno de Casa Lujén, el espacio donde da clases y realiza espectaculos desde hace
mas de quince afios. Romero se habia ganado una posicién importante en el circuito
independiente y la ayuda econémica del INT era un reconocimiento a esa trayecto-
ria. Ciertamente, las salas independientes como las de Reyes y Romero, que ademas
funcionan como talleres, ocupan un rol singular en lo que atafie a la socializacién, el
aprendizaje de técnicas y la construccién desde abajo de la bohemia teatral tucumana.
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Sergio Prina y Maria José Medina: “Actuaciones”, la referenciay la
verdad

Sergio Prina y Maria José Medina son una pareja de actores que en 2016 fundaron
un taller que, con el correr del tiempo, fue ganando mas y més estudiantes. Prina y
Medina se conocieron a comienzos de los 2000 en el taller de Ratil Reyes, atravesaron
juntos la Licenciatura de la UNT y se desempenaron como actores en espectaculos
independientes clave de la historia reciente del teatro local. Medina protagonizé dos
puestas premiadas por la Fiesta Provincial del Teatro, Museo Medea (Guillermo Katz,
2012) y Estamos grabando (Guadalupe Valenzuela, 2019). Por su parte, Prina comenzd
como actor de teatro, se desempeild también como director, y se hizo conocido al pro-
tagonizar Los duerios (Ezequiel Radusky y Agustin Toscano, 2013) y El motoarrebatador
(Agustin Toscano, 2018), dos peliculas tucumanas que se destacaron a nivel nacional
e internacional por haber sido estrenadas en el Festival de Cannes. El primer largo-
metraje surgié de un recordado especticulo teatral tucumano, La verdadera historia de
Antonio (Agustin Toscano, Ezequiel Radusky, Daniel Elias, 2009), premiado también en
la Fiesta Provincial. El taller que Prina y Medina llevan adelante tiene un sugerente
nombre: “Actuaciones”. “No creemos que haya una sola forma de actuar, —sefiala
Prina- sino que pensamos que las formas de actuar son infinitas, como cantidad de
actores hay” (comunicacion personal, 30 de julio de 2019).

El taller de Prina y Medina no se desarrolla en una sala propia, sino que alquilan espa-
cios para ello: al comienzo fue Casa Dumit y, luego en el centro cultural Tamafioficio, y
también en la Sala Municipal Rosita Avila. Este punto marca una diferencia clave con
respecto a Reyes y Romero. Al consolidarse como actores del medio, Prina y Medina
no decidieron que el paso obvio a seguir era tener una propia sala. Como indicdbamos,
esta bisqueda es tipica de una generacién de teatristas de finales de los 90 y comienzos
de los 2000, algo que deja de estar en el horizonte para quienes ingresan al teatro en
los afos posteriores. El taller surge de la confluencia de las experiencias de actuacién
que cada uno trabajaba por su lado. Maria José Medina ensayaba bajo la direccién
de Carlos Correa, cuyo estilo consistia en intervenir permanentemente en los gestos
de los actores: “Ahora hacelo igual —le decia Correa, segiin recuerda Medina— pero
no levantes acé~, y le sefialaba el cefio (M. J. Medina, comunicacién personal, 30
de mayo de 2023). Asi, Medina abrié su mirada hacia una forma de dirigir, menos
interesada en las dindmicas de la escena o los conflictos, para enfocarse en el arco
gestual de la actuacién y en coémo las percepciones mismas de quien actia son una
materia para la ficcion. Por su parte, Prina recuerda su experiencia como actor de La
verdadera historia de Antonio, donde los directores hablaban “siempre de un grado de
referencia que uno tiene, la referencia de lo que uno conoce. Cuando uno actta cerca
de la referencia, uno puede percibirse actuando, casi como sin poner la actuacién
encima de uno” (comunicacién personal, 30 de julio de 2019). La obra ocurria en el
living de una casa familiar, un lugar que nada tenia que ver con una sala de teatro.
Alli, los directores incitaban a los actores a resolver problemas practicos sorpresivos:
debian encender el horno, buscar a oscuras el interruptor de la luz o les escondian un
objeto en plena funcién para descolocarlos y desestabilizar el esquema gestual que
los actores se habian formado como punto de apoyo. Las actuaciones ocurrian muy
cerca de la referencia, pero trabajando siempre una consciencia expresiva y ficcional.
Asi, al fundar “Actuaciones” en 2016, confluyeron el interés de Medina por la direccién
de actores —la atencion en los rasgos expresivos gestuales, de las manos, los ojos, la
boca, etc. — y los juegos con la no-actuacion y la referencia que traia Prina.

Ambos factores tienen gran afinidad con la actuaciéon prevalente en el campo del
cine y el audiovisual. Si bien en la historia del cine hubo grandes producciones que
trabajaron un estilo actoral mas histriénico, expresivo o ligado al teatro popular —el
neorrealismo italiano, Leonardo Favio en Argentina, Peter Bogdanovich en Estados
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Unidos—, en las tltimas décadas cobrd importancia la estética actoral ligada a la
Escuela de Lee Strasberg, donde se evita todo lo que parezca exagerado o artificial
en camara. La actuacion de Al Pacino en El Padrino (Francis Ford Coppola, 1972),
ampliamente reconocida por su excelencia, tiene estas caracteristicas: intensas emo-
ciones escondidas tras un rostro pétreo. Una pauta principal para quienes comienza
a actuar en cine es atenuar la gestualidad, mostrarse espontaneos y evitar los grandes
esfuerzos corporales tipicos del teatro: “cuidado con apretar, con hacer caca para
dentro~, advertia con sarcasmo un director de casting audiovisual en su canal de
Youtube, exagerando un rostro tenso, con la boca arqueada, marcando los gestos
prohibidos para una audicién en camara (Salas Tonello, 2020). En este marco, un
atractivo suplementario del taller “Actuaciones~ es el hecho de que también ofrece
un entrenamiento adecuado para quienes les interesa actuar en cine, el cual viene
creciendo desde la creacién de la Licenciatura en Cinematografia en la UNT.

La actuacién desde la referencia que proponen Prina y Medina interesa especialmente
porque opera como una llave de apertura hacia actores no profesionales. Siguiendo
a Mauro (2014), a diferencia de otras artes espectaculares, como la danza, el circo o
la ejecucion de un instrumento musical, la actuacién “no difiere necesariamente de
la accién cotidiana~, no supone habilidades o técnicas precisas, no hay que aprender
destrezas corporales, movimientos de dedos, escalas o ritmos. Su elemento distinti-
vo no es lo que la persona hace al actuar, sino el hecho de que esté siendo vista por
alguien (Mauro 2014, p. 103). Por ello, la invitacién a actuar desde la referencia puede
irritar a quienes pretenden que los actores estén obligados a contar con un titulo y
certificaciones que acrediten largos tiempos de entrenamiento en escuelas y estilos
variados. Una actriz tucumana recordaba una anécdota en la Fiesta Provincial del
Teatro que condensa bien esta controversia. El jurado del festival decidi6 otorgarle
el Premio revelacién a un actor que realizaba una exquisita y divertida imitacién
de un chileno. Mas tarde, uno de los jurados se acercd a conversar con el elenco y
se mostrd algo escéptico y desengafiado, al darse cuenta de que el actor era, efecti-
vamente, chileno: “ ‘Ah, ¢pero vos sos de Chile en serio?’ -le dijo el jurado- Si, soy
de Chile... “No me digas... Yo pensé que eras un actor que hablaba en chileno’ ». La
actriz recordaba con disgusto la conversacién que tuvo el jurado con su companero
de obra. “Yo me di la vuelta y me fui... muy incémodo. Y el chileno también se puso
muy incémodo, muy rara esa situacién” (Entrevista andnima con el autor, 13 de
septiembre de 2016). La forma de hablar del chileno habia sido uno de los elementos
mas atractivos de la puesta, algo inusual de ver en una obra de la Regién NOA. Ahora
bien, que el actor fuera chileno ponia en duda su mérito ¢Era correcto reconocer a
un chileno por hablar como chileno?

La actuacion desde la “referencia” pone en cuestién lo que presuntamente debe-
ria buscarse en un buen actor: intensidad emocional, destrezas fisicas, amplio arco
expresivo. Al mismo tiempo, estas posibilidades permitieron que ingresaran al cine
y al teatro formas corporales, gestuales y verbales novedosas, poco frecuentes en
los escenarios y peliculas. EI Nuevo Cine Argentino de finales de los 9o realizé sus
innovaciones incorporando actores no profesionales, por ejemplo, en Pizza birra faso
(Bruno Stagnaro, Adridn Caetano, 1998) o Mundo gria (Pablo Trapero, 1999). Dichas
incorporaciones suponen nuevos desafios politicos e ideoldgicos vinculados al uso
de cuerpos y rostros poco frecuentes en el cine, ligados a los sectores populares, con
dicciones y estéticas fisicas que se vuelven atractivas para los cineastas y dificiles de
reemplazar por algln otro actor profesional. Algunos autores se mostraron criticos
ante estas incorporaciones, al revelar cierto fetichismo por parte de los sectores
medios, y posiciones relativamente miserabilistas en las narrativas del Nuevo Cine
Argentino (Palma 2008). Otros autores, por ejemplo, analizaron las posibilidades
de reconocimiento cultural y laboral, no exentas de tensiones, en las experiencias
de actores villeros en la Ciudad de Buenos Aires (Gentile y Steinberg 2018). Por su
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parte, Prina recuerda la ocasion en que unos estudiantes de cine le pidieron su ayuda
como coach de actores para trabajar con “un changuito que vive en el Cadillal”, una
localidad rural de la provincia de Tucumén:

‘El chico cuida caballos, tiene un rostro increible, tiene unas cosas del campo
natural, porque vive ahi. Quiero que vengas’, me dice, ‘porque sabés que cuando
le pongo la cdmara, la cdmara lo adora, lo ama, tiene unos planos cuando se
miran... pero cuando tiene que hablar, le cuesta hablar. No abre la boca, no se
lo escucha, no se le entiende. Ademas, yo le digo camind para atras y le cuesta,
se queda paradito en el lugar, yo no puedo hacer que camine, y eso me parece
que hay que modificarlo’. (S. Prina, comunicacién personal, 30 de julio de 2019)

En este caso, un director se siente atraido por un muchacho no profesional, que logra
algo que ningtin actor formado puede darle. Ahora bien, elegirlo implica enfrentarse
a dificultades tipicas de alguien que no tiene entrenamiento. “¢Para qué lo elegis?~,
reflexionaba Prina, “Lo que te atrae es que mire asi, que hable bajito, que pueda estar
horas clavado al lado de un caballo”. Le sugirié conseguir un buen micréfono para que
el actor “no tenga que estar obligado a levantar el volumen~, o jugar con los planos y
el montaje, de modo que el actor “no tenga que estar obligado a moverse” si no sabia
hacerlo en cimara. En la perspectiva de Prina, estas estrategias no sélo conservarian
los aspectos “naturales” del actor, sino que garantizaban también sostener una ética
de la direccién. “Tenés una idea de cémo seria éL.. pero cuando lo traés a tu obra,
ya no te gusta tanto, porque no es profesional» ironizaba. “Si vos tenés un no actor,
primero lo tenés que conocer mucho, lo tenés que dejar rodar sdlo~” (S. Prina, comu-
nicacién personal, 30 de julio de 2019), y solamente después de ese proceso deben
venir las intervenciones del director.

Tras varios anos conduciendo el taller, también Medina destaca que lo que mas le
interesa del entrenamiento es ver la singularidad de los actores. “Cuando mis alumnos
llegan a preguntarme del taller, o me quieren pagar la cuota, o en esa charla inicial
real... y luego cuando ellos pasan a hacer el entrenamiento, algo singular, de cada uno,
que traen de afuera, no deja de aparecer” (M. J. Medina, comunicacién personal, 30
de mayo de 2023). Si un maestro decide avocarse a la “direccién de actores”, que no
es otra cosa que “prestarle atencién a una persona~, rapidamente aparece “la certeza
de que todos pueden actuar~, enfatiza Medina, porque se hace presente algo “huma-
no~» y tnico. Ademds, “para mi el vinculo humano es un procedimiento creativo en
mi entrenamiento”, indica, subrayando que en su trabajo es importante escuchar al
actor, esperarlo si lo necesita y estar atenta a si desea o no ser orientado hacia deter-
minado lugar. Medina recuerda cuando una vez un grupo de estudiantes que venian
de la Licenciatura en Teatro se acercaron a fin de afio a darles las gracias “porque los
habian tratado muy bien~, o mas bien, ironiza Medina, “me agradecen porque no los
maltraté” (M. J. Medina, comunicacion personal, 30 de mayo de 20223). Como decia-
mos mas arriba, el teatro es un terreno conocido por la agresividad de los maestros
y, en esta dimensién, también “Actuaciones” busca conscientemente desmarcarse de
las practicas més tipicas del maestro-gurti que hace sufrir a sus estudiantes. Ademas,
la ensefianza tiene por objetivo que los actores conozcan y manipulen activamente su
propia gestualidad, como una estrategia de volverlos auténomos y poder prescindir del
soporte del docente en experiencias futuras de actuacién. Por ello, las innovaciones
estéticas y los postulados éticos del taller “Actuaciones” estan bastante imbricados.

El taller “Actuaciones” habilita ademas una nueva estética que se materializa en espec-
taculos. A partir de una escena del taller, se estrend la obra Que pase algo... (titulo en
proceso), bajo la direccién de Sergio Prina, espectaculo que gand la Fiesta Provincial del
Teatro de 2017. La obra trataba sobre una compaiiia de teatro que ensayaba una obra.
Los espectadores velamos las interacciones entre el director, la actriz y Sebastian, el
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técnico de luces, sin dudas uno de los personajes més llamativos. Mientras la actriz,
Camila Plate, se mostraba seductora, decia largos textos y lloraba en escenas —accio-
nes tipicas de los escenarios—, Sebastian generaba permanentes situaciones de risas,
actuando muy cerca de las convenciones naturalistas. Luis “Luigi» Salazar, el actor
que interpretaba a Sebastian, era uno de los menos profesionalizados del elenco, sin
formacion universitaria y con gran intermitencia de participacion en talleres. Se des-
tacaba sobre el resto por su gran porte corporal —en el teatro, estamos acostumbrados
aver actores delgados y esbeltos—, por responder con frases cortas, giros tipicos de la
variedad tucumana y llevar las situaciones hacia lo terrenal. Durante las giras, cuando
la obra terminaba, Luigi recuerda que los espectadores:

se nos acercaban y me decian ‘{Eh, vos sos Sebastidn! jEn la sala donde yo estoy,
tengo un Sebastian!’, me decian. ‘jSos igual, es el mismo chabén!’. Como cuatro
o cinco me dijeron lo mismo, ‘En mi sala hay un Sebastian que es como vos, que
es asi, que es callado, y que es un culiado, y te hace cagar de risa.” (L. Salazar.
Comunicacién personal. 31 de enero de 2020)

Este testimonio nos muestra como un estilo de actuacién cobra valor y se vuelve
atractivo entre los espectadores por sus posibilidades de invocar referentes gestuales
de la vida cotidiana. El juego principal de la obra de Prina era cruzar dos universos:
actuaciones tipicas del mundo del zeazro, y una actuacién traida del mundo cotidiano,
casi marciana, como venida de afuera del teatro. No aparecia en Luigi el histrionismo
del teatro de estados, ni los excesos fisicos que demanda la antropologia teatral o el
teatro de la crueldad, pero tampoco el llanto enternecedor del método Strasberg. Su
forma de conmover proviene de un trabajo actoral construido desde la referencia.

Por su parte, Maria José Medina organizd algunos espacios de formacién por su cuen-
ta, alentando a sus estudiantes a trabajar con historias personales y realizar escritos
que sirvan de materia prima para actuar. Esto supone, de por si, una peculiaridad, ya
que, en el paisaje de talleres teatrales tucumanos, casi no hay espacios de dramaturgia
o escritura teatral, sino que, en todos, primero, debe hacerse presente el cuerpo. En
el afio 2019, Guadalupe Valenzuela estren6 Estamos grabando, un especticulo basado
en memorias personales, donde Medina era una de las protagonistas centrales. Como
Que pasealgo..., 1a obra realizé giras y estuvo varios meses en cartel. En alguna medida,
esta obra implicé la introduccién o recuperacion del biodrama para el campo teatral
tucumano, un género muy practicado en Buenos Aires, pero que casi nunca hizo pie
en Tucumén. En varios talleres tucumanos, hay un marcado énfasis en lo colectivo,
y una paralela impugnacién de lo que parezca individualista, narcisista o egélatra,
razones por las que el biodrama corre el peligro de ser sancionado, no estética, sino
sobre todo moralmente.

Muchos actores y actrices jévenes destacan los talleres de Medina y Prina como
estimulantes espacios de experimentacion. Para muchos, no se trata de su primera
experiencia en el teatro, sino que transitaron la carrera de la UNT o pasaron por los
espacios de Reyes o Romero. La asistencia al taller supone encontrarse nuevamente
con la experimentacién, en la medida que Prina y Medina no se posicionan con un
rol distante de maestros, como en los otros casos antes descriptos, segtn relatan
varios ex alumnos. Una estudiante del grupo destacaba que ellos, como docentes,
preferian ubicarse en un lugar simétrico con los estudiantes, algo menos probable
en Reyes o Romero, con carreras mas largas y mayor distancia de trayectoria que los
estudiantes. “Es un experimento total —sefialaba otra actriz, sobre “Actuaciones— Salis
maquinando un montén de cosas, empezas a desestructurar la actuacion, a desarmarla,
es una busqueda muy linda~ (Entrevista anénima con el autor, 30 de julio de 2019).
En suma, muchos viven el taller como un lugar para revisar y tomar distancia de las
técnicas actorales previamente incorporadas.
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La Escuela Chapeau!: la técnica integrada del teatro musical

Sebastian Fernandez es docente de Técnica Vocal en la Licenciatura en Teatro de la
Universidad Nacional de Tucuman y fundé en 2011, junto a Maria Eugenia Rufino,
la Escuela de Teatro Musical “Chapeau!, la primera en la provincia y la tnica en
la Regién NOA dedicada exclusivamente a este género. “Queriamos hacer teatro
musical y no conseguiamos actores para hacerlo” —explica Fernandez, subrayando
que el espacio nacié con la mirada puesta en la produccidén: “teniamos més ganas de
producir teatro que de ensenar” (S. Fernandez, comunicacién personal, 11 de octu-
bre de 2016). Este frenesi por producir, por estrenar cada afio una nueva puesta, es
una primera caracteristica que diferenciara a Ferndndez y a la Escuela Chapeau! de
los largos procesos de ensayo tipicos de los talleres independientes descriptos mas
arriba. Por otra parte, Fernandez advierte que, tanto en Tucuman como en Argentina,
existe el prejuicio de que el teatro musical es frivolo, que esté ideolégicamente ligado
al “capitalismo yanqui”, que un musical se puede hacer simplemente en un par de
actores que “levanten las patas y hagan dos chistes. En otras palabras, Fernandez
entiende su préctica en funcién de la doble sancién que el género recibe: una san-
cidén estética —las puestas serian banales, pasatistas, simples de hacer- y una sancién
politica —el teatro musical no seria vernaculo, sino que se trataria de un objeto de
consumo propio del imperialismo cultural.

El teatro musical es un género de gran relevancia a nivel mundial, pero que recibid
poca atencion de los investigadores en nuestro pais, posiblemente a raiz de los prejui-
cios indicados por Fernandez. Basta comparar cuantas tesis y escritos existen sobre
teatro independiente y cudntos sobre musical. El estudio mas importante y sistematico
sobre dicha tradicion en Argentina es el de Pablo Gorlero (2014), compuesto por tres
tomos que exploran los primeros afios del género, caracterizado por la zarzuela y el
tango, pasando por importantes estrenos norteamericanos en los 50 y experiencias
contestatarias en los 70, tales como Jesucristo Superstar, Hair o The Rocky Horror Show.
El recorrido de Gorlero abarca también las figuras surgidas en la era democratica,
como Pepe Cibrian o Hugo Midén (Gorlero 2014). Por su parte, se destaca también
la reciente investigacién exploratoria de Lucia Martinovich (2022), quien indago,
desde la sociologia, el mundo laboral del teatro musical alternativo en Buenos Aires.
Este estudio reconstruye cémo surgen y se producen tres espectaculos del circuito,
mostrando un vigoroso universo que ocurre por fuera de los grandes teatros de la
calle Corrientes. Martinovich (2022) muestra que las compaiias padecen los apuros
econdémicos tipicos de las cooperativas del circuito independiente, sumado a las exi-
gencias técnicas del teatro musical: requieren artistas altamente calificados, un trabajo
minucioso de los técnicos de luz y sonido, un sistema de micréfonos, vestuarios, etc.

Sebastian Fernandez, director de la Escuela Chapeau/, argumenta que el musical exige
una “técnica integrada» de actuacion, canto y baile, motivo por el cual era esencial
para el equipo crear una institucién acorde para poder formar ese tipo de intérprete.
“sQué es lo que encontrabamos en Tucuman?: Actores que eran muy buenos, pero no
podian cantar ni una frase. O actores que podian cantar, pero no podian moverse al
ritmo de nada jEran unos troncos bailando!” (S. Fernandez, comunicacién personal,
11 de octubre de 2016). Ciertamente, el musical demanda a los intérpretes tener una
mediana destreza en las tres areas, las cuales deben surgir en escena como “una
poética muy fluida». Dicho llanamente, el ptiblico no puede darse cuenta de que la
técnica es una dificultad: no debe verse que la actriz o el actor esta nervioso, porque
esta por hacer una destreza fisica, ni hacer pausas sustantivas entre la voz hablada
y el canto. Como en el circo, no puede haber dudas antes de un movimiento, ni
hay margen para realizar largas esperas y asi preparar el cuerpo. Si el canto es un
bloqueo para el actor, y cada vez que llega ese momento piensa ‘Ahora viene la parte
cantada’, explica Fernandez, eso tarde o temprano va a notarse. “La técnica se logra
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en la medida que no se la ve, sintetiza (S. Fernandez, comunicacién personal, 11 de
octubre de 2016). Por ello, cuenta Fernandez, las primeras resoluciones que tomaba
al dirigir musicales era cortar momentos: hacer un apagdn, evitar que un personaje
realizara una escena cantada e incluir luego el momento de la destreza més exigente.

La Escuela Chapeau! esta organizada en tres afios de formacion con materias de canto,
danza y actuacién, asi como espacios curriculares de integracién, donde se trabaja la
dimension mas desafiante: hacer fluir el cuerpo y la voz entre estas tres habilidades.
Los grupos de nifos y adolescentes son numerosos, y casi duplican a los adultos. Tal
como observamos, las técnicas ligadas al teatro musical que se ensefian en Chapeau!
difieren bastante del entrenamiento que encontramos en los talleres de Reyes, Romero
o Prina y Medina. Por ejemplo, si en este tltimo se priorizaba la actuacién desde la
referencia, donde el actor debia atenuar los rasgos artificiales y experimentar con un
registro proximo al propio, en el teatro musical lo artificial no es en absoluto un defec-
10, mas aln si se tiene en cuenta que los especticulos ocurren en salas de gran aforo.

La Escuela Chapeau! se distingue en el paisaje teatral tucumano por ser la tnica
institucion de formacién teatral privada que o se lleva adelante en una sala indepen-
diente. La institucién debe sostener una gran infraestructura, al contar con tres afios
de formacion, varias materias y docentes para cada etapa. Esto impacta en el arancel,
indica Fernandez con pesar, que es 16gicamente mayor al que se abona en los talleres
independientes, en tanto incluye varias clases por semana, con mas de un docente.
Por ello, desde la direccién de la Escuela, decidieron constituirse en una Fundacién
—Fundacién para el Desarrollo de las Artes Escénicas— para obtener financiamiento
de otras agencias y subvencionar, por ejemplo, becas para los estudiantes que asi lo
soliciten. Este punto es especialmente interesante para pensar la sociologia de los
circuitos teatrales en Tucuman: mientras varios talleres independientes reciben, indi-
rectamente, el apoyo del Instituto Nacional del Teatro (INT) mediante los subsidios
a las salas, la Escuela Chapeau/no tiene a su disposicién una via clara para obtener
una ayuda econdémica de dicho organismo. Segiin Fernandez, en algiin momento
pensaron en la estrategia de convertir la Escuela en una sala independiente, bajo el
ala del INT. Sin embargo, acabaron por desistir: el INT exige a las salas un niimero
determinado de funciones en el afio y, al fin y al cabo, el deseo de los fundadores de
Chapeau! no era dirigir una sala, sino crear un espacio de formacién de teatro musical,
una oferta de gran relevancia para el campo local en funcién de que no existia algo
similar hasta el momento en Tucuman. Es interesante remarcar que, en la variedad de
lineas de financiamiento del INT, no haya una especifica para talleres o espacios de
formacion, posiblemente por ser una tarea sobre la cual se asume que la cumpliran
los directores de sala.

Ahora bien, la desconexién entre Chapeau! y el INT no se fundamenta Gnicamente
en razones burocraticas, sino también en los principios éticos y estéticos del organis-
mo: fomentar los espectaculos en salas “que no superen las trescientas localidades”
favoreciendo “el desarrollo de la actividad teatral independiente en todas sus formas»
(Ley Nacional del Teatro 24.800, Art. 4. El subrayado es nuestro). De este modo, el
INT deja fuera de su 6rbita todo lo que no es o no parece teatro independiente: el
musical, el stand up, los espectaculos integrados de musica y humor. En este punto, es
importante sefialar que, en Tucumdn, esta clase de especticulos, portadores de estéti-
cas propias del circuito comercial, experimentan las mismas dificultades econémicas
que el circuito independiente, pero sin gozar de las lineas de subsidio de produccién
del INT. Gabriel Carreras, un reconocido humorista de Tucuman, recordaba cuando
produjo un espectaculo de grandes dimensiones, con mas de treinta artistas en el
escenario entre bailarines, cantantes y humoristas. “jEra zarpado! jNo sabés lo que
era visualmente... era Broadway! Exploté de gente el Mercedes Sosa... pero la pro-
duccién era muy costosa. Saliamos hechos... Y en una funcién, quedamos perdiendo
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los que haciamos la produccién” (G. Carreras, Comunicacién personal, 27 de julio de
2017). [El Teatro Provincial Mercedes Sosa es la sala de mayor aforo de la ciudad, con
1600 localidades, ubicada frente a la Plaza Independencia y a metros de la Casa de
Gobierno. La sala se hizo tristemente conocida en los medios nacionales en marzo del
2019, a raiz del accidente del musico Sergio Denis, quien cay? al foso de la orquesta 'y
muri6 un afio después]. Carreras rememora con carino este espectaculo, que cerraba
un ciclo de seis anos de produccién humoristica en radio, television y teatro. El show
final fue un rotundo éxito de taquilla, pero también la experiencia qued6 envuelta
en una sensacién de perplejidad y amargura: “Ahi vos decis... jNo entiendo cémo
es! jHicimos toda la publicidad posible, hemos salido a todos lados!” (idem). En ese
momento, recordaba Carreras, su conclusién fue no embarcarse nunca mas en un
espectaculo de tales dimensiones. Estas dramaticas encrucijadas merecen nuestra
atencion: grandes espectaculos, con despliegue de artistas, vestuarios, micréfonos
y complejos juegos de luces, que no se producen con cémodas sumas de dinero y
grandes ganancias, como podria creerse, sino con el empuje de artistas-productores
que invierten enormes esfuerzos para coordinar equipos numerosos, garantizar mini-
mas ganancias a técnicos y artistas, todo eso para terminar saliendo /echos. El teatro
musical que incentiva Fernandez desde su espacio de formacién también esta regido
por estos desafios.

En alguna medida, el circuito comercial-masivo, o que busca constituirse en esos
géneros, tiene severos problemas de precariedad en Tucuman: principalmente, no
cuenta con empresarios teatrales o una televisién que sirva de plataforma donde
promocionar a sus figuras. Tampoco los espectaculos musicales son reconocidos
en las Fiestas Provinciales del Teatro, el premio oficial que goza de mayor validez
entre los teatristas ¢Qué alicientes tienen, entonces, los productores y maestros de
este circuito para producir? Es llamativo que un organismo de la envergadura del
INT, con importantes lineas de ayuda econdmica a proyectos de creacién, no cuente
con lineas especificas para este tipo de espectaculos, que movilizan gran cantidad de
trabajadores de las artes —-musicos, compositores técnicos, vestuaristas, actores, esce-
nografos-y atraen cientos de espectadores en cada funcién. Posiblemente, también el
INT forme parte del prejuicio que indicaba Fernandez maés arriba: la sospecha de que
el teatro musical parece demasiado norteamericano y banal, optando entonces por
financiar obras tipicamente independientes. En consecuencia, no sélo la ensefianza,
sino también la produccién implicara grandes desafios para Fernandez y su equipo.

En la prolifica produccién de Sebastian Fernandez como director de espectaculos
musicales, podemos destacar varios textos dramattrgicos estrenados en Buenos Aires,
realizados luego en una nueva versioén por un elenco tucumano: Derechos torcidos
(2011), Alicia en Frikiland (2014), Ni con perros ni con chicos (2016) —en coproduccién
con el Teatro Estable de la Provincia de Tucuman—, Y un dia Nico se fue (2018), Chicos
catélicos, apostolicos y romanos (2018), La desgracia (2019), por nombrar sélo algunas.
Con Alicia en Frikiland, “nos fue muy bien -recuerda Ferndndez- porque llendbamos,
y llendbamos siempre. Y la entrada no era barata”. Nuevamente, Fernandez subraya
que los altos costos del género musical o de formarse en Chapeau! recaen sobre el
espectador o el estudiante, respectivamente. Uno de los actores tucumanos de Chicos
catélicos también recuerda: “jllendbamos el Mercedes Sosal!”. Todas estas puestas son
realizadas en teatros que dependen del Estado, salas oficiales, ya que no existen en
Tucumén salas privadas de gran aforo. Las salas independientes tienen todas una
capacidad menor a 100 espectadores, poco utiles para los objetivos del género.

Cuando Sebastian Fernandez comenzd a dirigir musicales, un desafio clave fue mon-
tar espectaculos de excelencia técnica y profesional, “probar al equipo en formatos
donde uno no diga ’Ay... es una obrita de Tucumdn . En suma, una intervencion clave
que Fernandez realiza en el campo artistico de Tucuman es romper el prejuicio de
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que el tnico sendero posible es el amateurismo, la precariedad y los roles rotativos,
donde todos hacen todo, pero nadie se especializa en nada. Fernandez sefala con
preocupacion que

Vos hablas con la gente y te dicen ‘No, acd escendgrafos no hay’... ‘No, iluminadores
no hay, todos hacemos la iluminacion’. Por querer hacer positivo del rol del teatrista
independiente, un tipo que esta dispuesto a hacer todo, perdemos de lado la
profesionalizacién (comunicacién personal, 11 de octubre de 2016).

Por ello, en su trabajo como director hay una voluntad manifiesta de “dar como un
giro, una vuelta, un salto” en el estilo estético y de trabajo predominantes en Tucu-
man. Uno de los actores de la version tucumana de Chicos catélicos indicaba algo
similar: mientras en la versioén portefia los artistas hacian fonomimica con pistas que
sonaban de fondo, en la puesta tucumana los intérpretes cantaban de verdad. Como
en Tucuman los actores no tienen la fama de la television, reivindicaba, deben dar el
doble sobre el escenario. A su vez, varias de estas puestas surgen como especticulos
de cierre de una cohorte de Chapeau!/, donde estudiantes pueden integrar alguna
secuencia de baile o protagonizar la puesta. Sin embargo, para varios espectaculos
Fernandez opt6 por realizar audiciones o castings abiertos como estrategia clave de
reclutamiento. También aqui, el maestro y director sigue criterios ligados al profe-
sionalismo, la transparencia y la excelencia en la seleccién de intérpretes, utilizando
un método de seleccién practicamente inexistente en el circuito independiente. En
contraste, los maestros de estos talleres eligen tipicamente trabajar con personas muy
cercanas y de largo recorrido en su taller, con quienes comparten afinidades estéti-
cas y se construy6 un lazo afectivo. Esto se explica, sobre todo, porque los maestros
independientes requieren la lealtad de sus actores y actrices para sumergirse, muchas
veces en larguisimos procesos de ensayo, de meses y hasta afios.

Contribuciones estéticas a nivel local y los vinculos Tucuman-Buenos
Aires

En las secciones anteriores, ofreci un recorrido por cuatro espacios de formacién
privados de la ciudad de Tucuman. Quienes se desempeiian como maestros expe-
rimentan una notable ventaja sobre sus colegas: estan en permanente contacto con
quienes ingresan al campo, algo valioso en un ambito donde la novedad, lo no visto o
inesperado son un recurso principal para volver atractivas las producciones. Ademas,
la conviccién con que los estudiantes se adhieren a un maestro, segiin vimos con
Battezzati (2017), les permite eventualmente exigirles exclusividad, transformandose
en los tinicos en hacer usufructo de tal o cual actor o actriz. Los maestros se institu-
yen en portadores de un lenguaje o un estilo propio, muchas veces bajo la forma de
monopolios imperfectos: son figuras altamente calificadas, los oferentes exclusivos del
producto que ellos brindan, pero insertos en un mercado como el artistico, altamente
volatil y contingente (Menger, 2001, pp. 248-249). A diferencia de otros trabajadores
de las artes, los maestros de teatro alcanzaron lugares de tal prestigio y ofrecen un
producto tan distintivo, sus clases, que se favorecen del hecho de ser poco reemplaza-
bles por otra oferta. Ahora bien, en caso de que un discipulo se desprenda del taller
y dé clases por su cuenta —un maestro periférico, en términos de Battezzati (2017)-,
éste si puede poner en peligro el monopolio imperfecto del maestro central. El taller
“Actuaciones”, impartido por discipulos de Reyes, en alguna medida, opera de este
modo en el mercado de los espacios de formacién, el instalarse como una continuidad
o espacio alternativo al de Reyes. Segiin observamos, el taller de estos discipulos o
herederos de una corriente debe diferenciarse de algiin modo del maestro principal,
del mismo modo que también Romero se diferencia de Manojo de calles para alcanzar
una identidad propia y ofrecer su propio estilo de ensefianza.
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Al recorrer los espacios de formacién, es evidente que, a pesar de sus diferencias,
todos comparten una caracteristica general: la formacion es centralmente en actuacién.
Posiblemente, la tinica excepcidn sean algunas propuestas que Maria José Medina
alienta en el espacio “Actuaciones”, mas vinculadas a la escritura biografica o de pro-
sas poéticas que a la dramaturgia en sentido estricto. En este punto, el campo teatral
tucumano marca un contraste notable con Buenos Aires, donde abundan los talleres
de dramaturgia, un oficio que constituye un prestigioso circuito, con la Escuela Metro-
politana de Arte Dramatico con un rol central. La dramaturgia porteila experimentd
importantes desarrollos y giros estéticos a finales de los 90, con el surgimiento del
Caraja-ji, grupo integrado por Rafael Spregelburd, Javier Daulte, Alejandro Tantanian,
Ignacio Bartolone, entre otros (Dosio, 2008). Mientras en Buenos Aires la dramaturgia
cobré un renovado vigor, oponiéndose al auge de la actuacién del underde los 80 o la
centralidad de la direccién en los 90, en la ciudad de Tucuman, la dramaturgia tiene
manifestaciones aisladas y nunca cobr6 un vigor propio. Si bien en Tucumén hay
dramaturgos, son apenas unos pocos, no dictan talleres, su oficio no ocupa lugares
relevantes en las instituciones, ni tampoco la dramaturgia se presenta como una
carrera posible entre los que recién comienzan. El interés por la actuacién como el
arte central del teatro es compartido por los talleres independientes, por la Escuela
Chapeau! y, también, por la Licenciatura en Teatro de la UNT. Quizas por ello, hay
un gran interés en todo el campo teatral tucumano cuando la ciudad es visitada por
alglin referente de Buenos Aires del teatro de estados, una corriente que entiende la
actuacién como el elemento central de la produccién escénica.

El gran ausente en el panorama presentado es la Licenciatura en Teatro ofrecida por la
Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Tucuman, una institucién de grandes
dimensiones que, por motivos de extension, no fue abordada en este articulo. Algunos
espacios de formacién independiente pueden comprenderse segiin cémo se diferen-
cian y entran en oposicion con esta formacion oficial. El taller de Reyes se diferencia
de la Licenciatura en Teatro de la UNT, en la medida que se propone enfrentar al
estudiante rapidamente con los principales rudimentos de la escena, donde lo vocal,
lo corporal y lo actoral se aprenden en conjunto sobre la marcha. Al conversar con
estudiantes de la Licenciatura, todos coinciden en que ésta lleva mucho tiempo de
cursada y ensayo. En cierta medida, el taller de Reyes se asemeja al del cineasta Ratil
Perrone de Ituzaingd, en tanto alienta a los estudiantes a lanzarse a actuar y producir,
aln sin tener todas las herramientas técnicas que el oficio exige. Por su parte, tam-
bién el taller de Romero ofrece una versién mas extrema, emocional y bohemia de la
entrega corporal y grupal que aparece en la universidad. De todas maneras, siguiendo
la mayoria de los testimonios recabados, es evidente que la Licenciatura ofrece algo
de primera importancia, que ningiin otro taller otorga: una integraciéon veloz en una
red de colegas, una estrategia muy conveniente para, desde muy temprano, integrarse
a compaiiias e iniciativas de espectaculos. En contraste, los talleres independientes
se asemejan mas a “circulos colaborativos~» (Farrell, 2001), que ofrecen vinculos muy
intensos, pero también muy escasos en nimero de teatristas con quienes relacionarse.

En los talleres de Reyes, Romero, Prina y Medina, las propuestas estéticas aparecen
estrechamente amarradas a ciertos principios ézicos. En Reyes, la politica como un
fondo o una pregunta desde donde sumergirse en la pasion por la actuacién; en
Romero, la entrega corporal del teatro de la crueldad y la antropologia teatral exi-
gen un actor que diluya su subjetividad en un proyecto colectivo mayor; en Medina
y Prina, las “actuaciones” desde la referencia son una llave democratica, que abre la
puerta del mundo artistico y permite que cualquier persona pueda actuar. En todos
los casos, la estética es inescindible de la ética. Ahora bien, la Escuela Chapeau! es
el espacio que mas decididamente busca torcer la cultura oficial de Tucuman. Es un
error pensar que los proyectos que apuntan al cosmopolitismo y lo global no tienen
compromiso politico o se desentienden de su territorio (Abélés, 2012, pp. 19-23).
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Por el contrario, Fernandez ofrece un balance del panorama tucumano y destaca la
direccién hacia donde la Escuela Chapeau! busca dirigirse: ponderar la produccién
de especticulos por sobre el tallerismo, el estreno por sobre los largos ensayos, la
especializacion profesional por sobre la ética de roles rotativos y la actividad multi-
tarea de los independientes. En su perspectiva, el estimulo de dicha especializacion
técnica supondria un reconocimiento simbdlico y en términos de retribucién econé-
mica hacia esos profesionales, lo que posiblemente alentaria mejores condiciones
laborales. Ahora bien, lo interesante es que Chapeau! hace esto sin posibilidades de
asistencia por parte del Instituto Nacional del Teatro, y tampoco los jurados del INT
premian estas estéticas en las Fiestas Provinciales del Teatro. El inico aliciente es el
reconocimiento del piblico.

El recorrido por los espacios de formacién nos permite trazar cuéles son las relacio-
nes que existen entre el teatro de Tucuman y el de Buenos Aires, una metrépolis de
gran liderazgo en el campo cultural, que atrae cada afio cientos de jévenes. En primer
lugar, la ausencia de espacios de formacién en dramaturgia en Tucuman es un dato de
gran relevancia: el oficio o corriente estética que posiblemente tiene mas prevalencia
en Buenos Aires, la dramaturgia, no tiene relevancia alguna en Tucumén. En otras
palabras, la estética teatral dominante en la Capital no parece tener la misma posiciéon
en una ciudad periférica de la Regién NOA. Este es un primer indicio que desmiente
que los campos artisticos del interior reproducen lo que ocurre en la metrépolis.
Por otra parte, sin dudas Reyes y Fernandez son quienes mantienen conexiones mas
explicitas con corrientes de Buenos Aires: el teatro de estados o de intensidades en
el primero, el teatro musical alternativo, en el segundo. En ambos casos, observamos
una relacion de admiracion de estos maestros por un estilo de produccién de Buenos
Aires, pero, bajo ningtin punto de vista, una posicién de desposesion o reproduccion
total de lo que viene de alli. Por el contrario, Reyes fortalece su posicion en el campo
cuando se presenta como el nexo clave para la llegada de Bartis o Audivert, mien-
tras que Fernandez produce un teatro poco visto en Tucuman, altamente popular, al
incorporar textos de la Capital, que se transfiguran con otras caracteristicas sobre
los escenarios de Tucuman. En suma, las relaciones con Buenos Aires, en ambos
casos, suponen un empoderamiento de estos maestros, una forma de reposicionarse
a nivel local. Por todo lo dicho, las aseveraciones que indican que “las estéticas de
Buenos Aires se imponen en el interior” pueden ser relativizadas. Es cierto que Bue-
nos Aires aparece como la cantera exclusiva de incorporaciones, mientras que las
otras provincias no son una fuente importante de maestros, dramaturgias o estéticas.
Ahora bien, es inexacto declarar que estas incorporaciones son rituales mecénicos,
alentados por una estructura de poder de la que los tucumanos no pueden escapar.
Las incorporaciones de materiales de Buenos Aires, al mismo tiempo, en ningtin caso
implican reproducciones. Ni Reyes coordina entrenamientos como los de Bartis, ni
Fernandez emula las puestas de Buenos Aires. Es importante, en este punto, no incu-
rrir en lecturas miserabilistas de los campos artisticos del interior, que caractericen
la actividad por sus carencias, por sus sometimientos, por aquello que incorporan
en funcién de lo que no tienen.

Reflexiones finales

El presente articulo analizé cuatro espacios de formacién en teatro en la ciudad de San
Miguel de Tucuman, realizando una contribucion a un campo vacante: el estudio de
la formaci6n en teatro como un objeto de analisis auténomo, en una ciudad mediana
de la Regién Noroeste de la Argentina. El trabajo enfatizé que los talleres indepen-
dientes operan muchas veces como “circulos colaborativos», que infunden pasién
en sus participantes, donde los vinculos, las sensaciones de conspiracién politica y
la definicién de un afuera son fundamentales. De este modo, el analisis dio cuenta
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de los espacios de formacién no como meros transmisores de técnicas, sino como
espacios marcados por los afectos y el compromiso emocional y estético. A su vez, en
el tramo final se indic6 que la Escuela Chapeau!, dedicada al teatro musical, es la que
mas claramente busca romper ciertos sentidos comunes del circuito independiente
tucumano. Paradéjicamente, aquello que cominmente se considera poco politico por
parecer mas cosmopolita, es lo que mas compromiso manifiesta de transformacién
de un statu quo, en este caso, con pocos soportes del Estado.

Por otra parte, el analisis de los espacios de formacién permitié objetivar las rela-
ciones culturales entre el teatro de Tucuman y el de Buenos Aires. Estos vinculos no
son generales, sino especificos: algunas corrientes viajan de Buenos Aires a Tucu-
man, y otras corrientes no. Mas atn, la corriente prevalente del teatro portefio, la
dramaturgia como arte auténomo, no realizé incursiones sustantivas en Tucuman.
Por el contrario, a la provincia llegan aquellas estéticas por las que un maestro local
se interesa. En este sentido, los vinculos de Tucuman con Buenos Aires no ocurren
por oleadas abstractas, sino a través de maestros que operan como nexos clave de
la relacién cultural. Estas observaciones permiten relativizar la sentencia de que
la poderosa Capital se impone sobre un interior desposeido. Al menos en el caso
de Tucuman, una ciudad mediana con una robusta actividad teatral y un circuito
bohemio, son los maestros locales quienes activamente incorporan estas estéticas a
su quehacer, ya sea invitando maestros o importando libretos, y asi hacen crecer su
trabajo creativo y fortalecen su posicién en el campo. El analisis tiene consecuencias
sustantivas para la reflexién sobre las politicas de fomento de las artes, las cuales, en
muchos casos, ven con preocupacién que las estéticas del centro se impongan sobre
los territorios del interior. El articulo, por el contrario, demuestra que son muchas
veces los actores sociales locales quienes activamente importan estas corrientes, lo
cual no implica una reproduccién irreflexiva, una negacién de los intereses locales o
una desconexién con las urgencias del territorio. Por lo tanto, dichas incorporaciones
deben analizarse necesariamente caso por caso, desalojando cualquier hipdtesis de
alienaci6n cultural por parte de los maestros locales.
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