| JOAE-IHAAA

| Jornadas de Investigacion en Artes Escénicas del
Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (FDA, UNLP)



1° Jornadas de Investigacion en Artes Escénicas / Cristian Franco-Tufion ... [et al.] ;
compilacién de Gustavo M. Radice ; German Casella ; Maria Guimarey editado
por Natalia Ailén Carod ; Maria Eugenia Bifaretti ; Pablo Ceccarelli. - 1a ed. -
La Plata : Universidad Nacional de La Plata. Facultad de Artes, 2023.
Libro digital, PDF

Archivo Digital: descarga y online
ISBN 978-950-34-2240-3

1. Jornadas. I. Franco-Tufién, Cristian. II. Guimarey, Maria, comp. III. Radice,
Gustavo M., comp. IV. Casella, German, comp. V. Carod, Natalia Ailén, ed. VI.
Bifaretti, Maria Eugenia, ed. VII. Ceccarelli, Pablo, ed.

CDD 792.071




Actas | JOAE - IHAAA
Jornadas de Investigacion en Artes Escénicas del Instituto de
Historia del Arte Argentino y Americano (FDA, UNLP)

14 y 15 de julio de 2022
Facultad de Artes, Universidad Nacional de La Plata

Comité cientifico Comité organizador

Dr. Gustavo Radice Mg. German Casella

Mg. M. de los Angeles de Rueda Esp. Maria Guimarey

Dr. Jorge Dubatti Lic. Natalia Carod

Lic. Silvia Garcia Prof. M. Eugenia Bifaretti
Mg. Natalia Di Sarli Lic. Pablo Ceccarelli

Dra. Natalia Matewecki

Lic. Nora Lia Sormani

Participaciones especiales
Dr. Gustavo Radice (IHAAA-FDA-UNLP)
Dr. Jorge Dubatti (IAE/FILO-UBA)
Lic. Nora Lia Sormani (IAE/FILO-UBA)
Prof. Jazmin Garcia Sathicq (ETLP)
Prof. Carolina Donnantuoni (ETLP)
Dra. Mariana Séaez (ETLP/FDA-UNLP/ IdIHCS-CONICET-UNLP)

Maria Soledad Marciani (Artes del espectaculo, Universita di Bologna)

Imagen de las jornadas
Registro de montaje Variaciones en dos menor dirigido por Maria Guimarey (Bilbao, 2012)

ISBN 978-950-34-2240-3
La presente es una edicion del Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano



AUTORIDADES UNLP

Presidente de la UNLP
Dr. Martin Ldpez Armengol

Vicepresidente del Area Académica
Dr. Fernando Alfredo Tauber

Vicepresidente del Area Institucional
Dra. Andrea Varela

Secretario de Ciencia y Técnica
Dr. Nicolas Rendtorff

AUTORIDADES FACULTAD DE ARTES

Decano
Dr. Daniel Belinche

Vicedecano
DCV Juan P. Fernandez

Secretario General
Lic. Emiliano Seminara

Secretaria de Asuntos Académicos
Prof. Graciana Pérez Lus

Secretaria de Ciencia y Técnica
Lic. Silvia Garcia

Director del Instituto de Investigaciéon en Produccién y Ensefianza del Arte
Argentino y Latinoamericano (IPEAL)
Dr. Daniel Belinche

Subdirectora del Instituto de Investigacion en Produccion y Ensefianza del Arte
Argentino y Latinoamericano (IPEAL)
Lic. Verdnica Dillon



Director del Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (IHAAA)
Dr. Gustavo Radice

Subdirectora del Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (IHAAA)
Mag. Marcela Andruchow

Secretario de Planificacion, Infraestructura y Finanzas
Lic. Carlos Merdek

Secretario de Posgrado
Prof. Santiago Romé

Secretaria de Extension
Prof. Victoria Mc Coubrey

Secretario de Relaciones Institucionales
Sr. Juan Mansilla

Secretario de Arte y Cultura
Lic. Carlos Coppa

Secretario de Produccion y Contenido Audiovisual
Prof. Martin Patricio Barrios

Secretario de Asuntos Estudiantiles
Prof. José Gallo Llorente

Secretario de Programas Externos
Sr. Nicanor Régulo Martinez



Es para mi una gran alegria dar introduccién a las Actas de las | Jornadas de
Investigacion en Artes Escénicas del Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano
(I JOAE - IHAAA), de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Como
director del Grupo de Estudios sobre Artes Escénicas (GEAE), tengo el orgullo de
acompanfar a un gran conjunto de investigadores, becaries y tesistas interesades en los
ejes de la teatralidad poética, la territorialidad y las epistemologias feministas y
disidentes. Este es un ambito exclusivo para el desarrollo de la investigacion, con el
objetivo de avanzar sobre lineas de problematizacion y abordaje tedrico sobre las artes
escénicas. Nuestra base es interdisciplinaria, pues el GEAE es una extensién de un drea
especifica del Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (IHAAA-FDA, UNLP).
Por tanto, presento a las | JOAE-IHAAA como un espacio no sdlo de intercambios
tedrico-practicos, sino  también como un  territorio de intervencion
politico-epistemoldgico sobre nuestras propias formaciones. Es decir, un presente
enteramente multidisciplinar, donde los aportes de la historia del arte, las artes visuales y
los estudios de género y sexo confluyen en un lugar de discusién donde se quiere
promover el saber hacer. Estas Jornadas han sido una puerta de entrada y un
[lamamiento a todes les teatristas que hicimos nuestras carreras de grado y posgrado en
la Facultad de Artes, para compartir pensamientos, impresiones y problematizaciones.
Pero también fueron un lugar de contraposiciones activas, (re)encuentros vy
confirmaciones sobre lo que aun falta por recorrer en los caminos de investigacion en el
area que nos convoca.

Por razones como éstas, auguro nuevas ediciones de las Jornadas de Investigacion
en Artes Escénicas del IHAAA, invitando a toda nuestra comunidad académica a aportar
sus tensiones y miradas sobre cdmo organizamos politica y poéticamente nuestras

corporalidades en el espacio escénico.

Mg. German Casella

Director del Grupo de Estudios sobre Artes Escénicas (GEAE)
Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano
Facultad de Artes

Universidad Nacional de La Plata



Desde hace varios afos, la produccion de conocimientos al interior de la Facultad
de Artes de la UNLP ha ido incorporando nuevos horizontes disciplinares, perspectivas y
enfoques, que se orientan hacia otros campos del saber-hacer artistico y epistemoldgicos.
En el caso de las artes escénicas, se han desarrollado proyectos de investigacion, trabajos
y publicaciones que abordan esta zona de produccidn poética y de organizacidn politica
de la mirada como area de conocimiento especifico y con marcos conceptuales propios.
Asi, la produccién de trabajos cientificos dedicados a las practicas escénicas redefinid y
amplid ademds, el perfil de Ixs investigadorxs y sus problemdticas, generando la
necesidad de abrir espacios de encuentro que permitan el intercambio desde aquellos
marcos propios y en didlogo con las actuales perspectivas criticas feministas y disidentes.
Las | Jornadas de Investigacion en Artes Escénicas (JOAE) tienen como objetivo favorecer
ese intercambio, propiciando un ambito de encuentro entre teatristas, docentes y toda la
comunidad interesada en las artes escénicas que, a su vez, amplie los limites del ambito
especificamente académico. A partir de una convocatoria inclusiva y promoviendo, como
se dijo, perspectivas de abordaje criticas y actuales, se incluyeron entre las ponencias
trabajos provenientes de universidades y centros de investigacion, institutos de
formacidn terciaria y de diversos actores del hacer teatral local, nacional e internacional

con una mirada amplia y diversa.

Comité Organizador
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APROXIMACION A UNA PROXEMICA CON OBJETOS
OPERATORIAS OBJETUALES EN LA CONFIGURACION, RECONFIGURACION Y
DESCONFIGURACION DEL DISPOSITIVO ESCENICO

Cristian Franco-Tufidn (UNA)
franco.tunon@gmail.com

RESUMEN

El siguiente trabajo intenta reconocer las operatorias objetuales con las que el dispositivo
escénico se configura, reconfigura y desconfigura. En el marco del estudio de la utilizacién de
objetos en la danza, nos interesa aqui enfocarnos en el uso de objetos que generan
modificaciones en el espacio escénico. ;Cdmo opera el objeto sobre el espacio?, ;Cdmo el
dispositivo escénico es transformado por esta operatoria objetual? Vamos a analizar aqui el uso
de objetos como caballos de Troya. Un medio para introducir al espectador al espacio escénico o
para meter al intérprete en el del espectador. Un medio para colisionar el dispositivo. ;Cémo
estos objetos se modifican para tal empresa? Para todos estos interrogantes vamos a analizar
obras que utilizan los objetos de esta manera, que llamaremos dindmica, y vamos a poner el foco
en cuales son las operatorias objetuales que realizan para llevarlo a cabo Las obras seleccionadas
como parte del corpus, “Todxs tenemos un pelo” de Lucia Giannoni y “La vida misma es un
encantador artificio” de Candela Mosquera, seran utilizadas para llevar adelante este analisis que
llamamos: una aproximacioén a la proxémica con objetos. La proxémica, disciplina que estudia el
uso del espacio en la comunicacidn, serd evocada para estudiar las consecuencias del objeto
dindmico en el espacio de las obras de danza. Con todo, intentaremos alcanzar conclusiones
acerca de, como mencionamos, cuales son las operatorias objetuales con las que interviene el
dispositivo, cuales son las consecuencias en el objeto de tales incidencias y, finalmente, como la
participacidn del publico, mediado por los objetos, opera en tales consecuencias.

PALABRAS CLAVES

objetos; danza; teatro; dispositivo escénico; espacio
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INTRODUCCION

Las artes del movimiento, se podria decir, terminan por donde empiezan: el cuerpo. El recorrido
se vuelve infinito. El cuerpo es la herramienta creadora de la obra y la obra al mismo tiempo.
Materia prima y producto final. Principio, medio y fin. Con él se teje el espacio y la conjuncién
arma el dispositivo. Ahora bien, ;qué sucede con ese dispositivo cuando ademas del cuerpo se
utilizan objetos? Intentaremos reconocer cdmo afecta la utilizacién de objetos en la construccién
de un dispositivo escénico y como, también, en la modificacién del mismo. Para ello analizaremos
las obras citadas y trataremos de diferenciar las operatorias con las cuales la utilizacién de objetos
incide sobre el dispositivo escénico de una obra de danza.

Para dar comienzo a este anadlisis dejaremos en claro que el concepto de dispositivo que aqui
utilizaremos es referente a un todo en materia de puesta en escena. Con él estaremos hablando
del espacio escénico, del espacio del publico y del de les intérpretes. De la materialidad de la obra
en su totalidad: “un artificio destinado a tener un resultado” (Traversa, 2001, p. 233). El
dispositivo como un “lugar soporte de los desplazamientos enunciativos” (Traversa, 2001, p. 240).
Utilizaremos el concepto de dispositivo basado en las ideas de Oscar Traversa, a sabiendas de que
el semidlogo hace referencia a los medios tecnoldgicos, tomandonos la libertad de aplicarlo a
nuestro estudio escénico. Asi, hablaremos de dispositivo para dar cuenta de ese artificio lamado
obra, que incluye un espacio, un tiempo, un grupo de personas, una enunciacién y, en este caso,
la utilizacién de objetos que lo configuran, reconfiguran o desconfiguran.

En el desarrollo, vamos a categorizar algunos tipos de objetos solo con el fin de ordenar el
estudio. Hablaremos de objetos traidos al espacio escénico y de objetos in situ. Entre los objetos
traidos al espacio escénico hablaremos de aquellos pensados a priori para ser parte del
dispositivo (utileria por ejemplo) y de aquellos que no son parte del dispositivo pero que por
alguna operatoria escénica se vuelven parte (objetos que trae el publico, objetos curatoriales
como un tacho de luz). Entre los objetos in situ hablaremos de aquellos que son arquitectdnicos
estructurales y de aquellos que estdn naturalizados como parte intrinseca del dispositivo escénico
(como las sillas o butacas). Con esta clase de objetos, y estas caracteristicas, analizaremos la
operatoria sobre el dispositivo.

Con todo, abordaremos el trabajo pensando en la proxémica: disciplina que estudia y analiza la
comunicacion no verbal a través del uso del espacio y de las distancias entre sujetos. Proxémica
es un concepto creado por el antropdlogo Edward Hall, en 1968, cuando observaba la distribucidn
espacial en las interacciones entre animales: “la proxémica se centra en analizar el empleo de las
distancias, cercanias o lejanias, la interaccidn con otros elementos del entorno o la existencia o
ausencia de contacto fisico” (Delgado, 2006, s/p). En este caso intentaremos analizar ese uso del
espacio, y lo que acontece con él, no sélo entre sujetos sino también entre y con objetos, en el
marco de una produccidn escénica. Aproximacion a una proxémica con objetos. Andlisis del uso
del espacio entre publico e intérpretes, comunicacién no verbal, mediado por objetos.

1 TODXS TENEMOS UN PELO. DIR. LUCIA GIANNONI (ARGENTINA)

Una obra, instalacién, de 4 hs de duracidn en la que les espectadores pueden entrar y salir cuando
y cuantas veces quieran. Dos intérpretes en escena, Lucia Giannoni es una de ellos, proyecciones
de video y un uso espacial que rompe las barreras de la convencional division del espacio del
publico/intérpretes en el transcurso de la obra. Cuando la obra inicia el dispositivo que se
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presenta es convencional: hay un espacio claramente destinado a les intérpretes, con claros
objetos escenograficos, que les espectadorxs no ocupan. Sin embargo unos almohadones,
destinados a ser asiento del publico, pisan ese limite, se entrometen en el espacio escénico
adelantando, quizds, lo que va a venir. Lo primero que figuramos al poner el foco en esta clase de
objetos es que tienen la particularidad de ser invisibilizados, de no formar parte del dispositivo
escénico. Nos surge asi la primera pregunta.

(Qué es un objeto escénico?

Gran empresa seria adentrarnos en esta cuestién que, ademas, no nos interesa en este momento.
No nos interesa, entre otras cosas, porque consideraremos aqui la poshistoria del arte en la que,
segun Arthur C. Danto, cambia la pregunta “;qué es arte?” a “;Cuando es arte?” y hacia alli si
queremos ir.

(Cuando un objeto es escénico?

El espacio escénico en el que transcurre Todxs tenemos un pelo tiene una puerta que el publico vé,
dado que estd en el espacio donde estan los intérpretes, pero cobra atencién cuando Diego, uno
de elles, comienza a interactuar con ella. Gracias al uso del objeto el espacio se abre, cambia.
Algo, que paraddjicamente ya estaba ahi, aparece. Modifica el dispositivo. Esa puerta se abre y
habilita, en la imaginacién, un espacio tras ella. En las artes audiovisuales se habla del fuera de
campo. Una simple mirada mas alld del borde del plano abre ese fuera de campo, ese espacio
disponible para la imaginacidn. Ese espacio mds alld del campo de visidn se vuelve parte del
dispositivo escénico gracias a una operacién objetual. Asi como podemos hacerlo a través de una
mirada fuera de campo o proyectando la voz hacia un afuera, en este caso se hace con el uso de
un objeto. Especificamente con un objeto arquitectdnico estructural dentro del dispositivo. Una
operatoria objetual abre el dispositivo hacia la oscuridad, hacia un lugar donde no llega la luz
escénica y hacia donde la imaginacion se activa. Un escenario imaginativo que, en palabras de
André Lepecki, hace pensar que con ellos “los coredgrafos parecen confirmar la intuicién de
Patricia Reed de que la imaginacion re-legisla las condiciones bajo las cuales la danza puede
aparecer en el mundo” (Lepecki, 2019, p.222). Y con todo, emerge algo: el uso de objetos como
una suerte de frontera entre lo real y lo imaginario. Operatorias objetuales para cruzar la frontera
de lo real a lo imaginario. Dejemos eso para después, volvamos a la primera pregunta: ;Cuando un
objeto es escénico? y sumemosle el “cémo”.

({Cudando y cémo un objeto se vuelve escénico?

Podemos arriesgar asi una primera idea: El hecho de que estos objetos se vuelvan escénicos
dependerd del uso que les intérpretes le den. Del uso que el director o directora haya pensado
para ellos. Cualquier objeto es permeable de volverse escénico o de invisibilizarse en el entorno a
través de una operatoria con él. Ahora bien, ;cdmo sucede esto?. Analicemoslo con obras.
Vayamos a otro momento de “Todxs tenemos un pelo” de Lucia Giannoni.

Une de les intérpretes mete dentro del espacio escénico un tacho de luz (un objeto in situ
movible). Este objeto se vuelve escénico y su utilizacidn configura nuevas posibilidades, basadas
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en la imaginacidn, sin perder su valor de uso convencional: iluminar la escena. El objeto se vuelve
un nuevo factor compositivo en lo que respecta a lo creativo pero no deja de serlo en lo técnico.
Asistimos asi a una suerte de coreografia técnica, una coreografia propia de técniques de luces,
utileres y escendgrafes, una coreografia convencionalmente oculta para el publico: la coreografia
no escénica de los objetos no escénicos que se vuelven escénicos. Con todo, como vaticinamos
desde el principio, se modifica el espacio escénico: ahora recortado a un espacio de luz gracias al
uso escénico del objeto luminaria. Cuando les intérpretes salen en busca de estos objetos no sdlo
penetran en el espacio oscuro e invisibilizado, no escénico, de les técniques sino también del
publico. Pensemos un poco mas en ellos.

({Como el publico entra en escena a través de los objetos?

Les espectadores entran al espacio escénico a través del uso de los objetos y este se modifica, se
mezcla, desaparece la divisidon espacio del intérprete/espacio del publico. Analicemos como se da
esto en la obra mencionada. Les espectadores entran al espacio con objetos (mochilas, carteras,
etc). En el espacio hay objetos que elles pueden usar (sillas, almohadones) y otros que no
(lamados utileria o escenografia). En Todxs tenemos un pelo todos estos objetos y sus
propietarios se mezclan. Citamos un ejemplo: la intérprete, con una mesa en su espalda
(utileria/escenografia), se acerca a dos espectadores que estan sentados en un almohaddn
(objetos para uso del publico). Sin decir nada la intérprete logra hacerse del almohaddén de ellos y
comienza a usarlo en escena. El objeto del espectador no solo se volvié escénico sino que,
ademas, modificé el espacio: los espectadores ahora quedaron parados y debieron reubicarse
porque, ademds, la intérprete dejd la mesa que antes llevaba en su espalda en el lugar donde
estaban los dos espectadores. El objeto, aqui, tuvo el poder de modificarse en su valor (de no
escénico a escénico) y también de modificar el espacio. Por otro lado, también los objetos
escénicos pueden pasar a manos del publico. Mientras une de les interpretes corre el otro le
empieza a tirar objetos, el piblico se suma a esta accidn gracias al objeto. El intérprete que arroja
los objetos les da algunos de estos a alguien del publico que comprende, sin palabras de por
medio, qué debe hacer lo mismo. El resultado: el objeto transformé el espacio y el rol del publico,
los mezcld, los unificd. Y sobre esto, por mencionarlo muy vagamente, vale destacar otro
momento de la obra en el que con cintas de papel color amarillo se une, literalmente, a les
interpretes y al publico volviendose otro ejemplo de como el objeto es un instrumento para la
mdoficicacion del espacio, del dispositivo escenico.

Avancemos analizando estas consideraciones en otra obra.

2 LA VIDA MISMA ES UN ENCANTADOR ARTIFICIO. DIR. CANDELA
MOSQUERA (ARGENTINA)

Una obra de danza de 40 minutos de duracidn, con una intérprete en escena, que inicia con el uso
del espacio de manera convencional y se transforma con el uso de objetos. Una obra cuyo
proceso creativo estuvo atravesado por el uso de objetos con el fin de evidenciar el artificio
escénico (podemos pensar: dispositivo) y en cuyo resultado final de obra se mantuvo algo que
también tomaremos en consideracidn.
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(Cuando un objeto deja de ser escénico?

Decir que un objeto no es escénico no es aqui la frase mds acorde, sélo es una manera de poner
en tension los ejemplos anteriores. Y es que con esta obra propondremos un ejemplo inverso a
los antes mencionados: un objeto escénico que por operatoria de la intérprete atraviesa la cuarta
pared y se mete en el espacio del espectador.

En La vida misma es un encantador artificio la directora e intérprete, Candela Mosquera, utiliza un
par de anteojos 3D en una de las escenas. Ese mismo objeto se lo saca, se acerca a la cuarta pared
y con él, como si fuese un objeto cortante, corta esa pared, esa pantalla de cine que habia creado
en la obra, y genera una grieta que le permite colarse al espacio no escénico, al del publico. El
objeto es utilizado aqui en funcion de la dramaturgia coreografica para, como analizamos desde
el principio, modificar el espacio escénico y, como también mencionamos, abrir el espacio a la
imaginacién (una pantalla de cine que se corta con el objeto). Una vez que dicho objeto es usado
para atravesar el espacio es arrojado al piso, cerca del publico, y cae en el olvido y el desuso
escénico. Se transforma en un residuo, en la huella de lo que fue la escena, de los que fue la
operatoria para transformar el espacio. La instrumentalizacidn del objeto escénico.

({COmo un objeto atraviesa la cuarta pared?

Como analizamos en La vida misma es un encantador artificio, el objeto puede ser un instrumento
para atravesar la cuarta pared. En el ejemplo antes analizado asistimos a un uso radical y concreto
en base a su accidn. Sin embargo, también podemos encontrar otras formas, en esta misma obra,
de modificar el espacio.

En otra escena, la intérprete come pochoclos sentada de frente al publico, mirdndolos. Acd
asistimos al uso del objeto a través de su significado: una persona que come pochoclos para ver
una pelicula. Sin embargo, en este caso, mira al publico, elles son la pelicula. La intérprete invierte
la perspectiva, invierte el espacio escénico y lo hace, una vez mas, a través de un objeto (en este
caso escénico).

La vida misma es un encantador artificio, utiliza los objetos para modificar el espacio a través de
operatorias coreograficas que ponen de manifiesto la existencia del limite, de la frontera
convencionalizada: la cuarta pared. Como su titulo lo indica, esta obra evidencia el artificio del
dispositivo escénico y opera sobre él, con objetos, después de mostrarlo. Los objetos, parte del
artificio, hacen a la cosa andar y también la pueden desconfigurar.

Con todo, podemos enunciar (o volver a mencionar) algunas conclusiones

PRIMERAS CONCLUSIONES

Este trabajo se encuentra en proceso aun, el corpus de obras sigue configurando el analisis. Sin
embargo, ya podemos arrojar algunas hipdtesis y primeras apreciaciones.

El objeto configura, reconfigura y desconfigura el espacio, el rol del publico: el dispositivo. Los
objetos estdn por todos lados y depende de una decisidn volverlos activos o pasivos en la
creacion de obra. Cualquier objeto es plausible de volverse escénico y de dejar de serlo. Son,
como el intérprete sujeto, permeables, fragiles y responsables de hacer sentido al todo: obra.

En las obras de danza los objetos son usados con muiltiples sentidos y formas. Algunas veces
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ayudan en los procesos creativos, otras son parte del resultado, y siempre estan al servicio de la
obra de la misma manera que esta estd supeditada a ellos. Lo estd por su significado, por su
signo, por su forma en el espacio y, entre otras cosas mas, por su dramaturgia, de la misma
manera que lo estd el intérprete.

Usar objetos en la danza, podemos decir, es sumar un cuerpo a la composicién y con ello hacer
uso de sus posibilidades de construccidn, reconstruccion y destruccidn del dispositivo. Otro
medio de comunicacidn en el uso del espacio.
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BITACORA SOBRE EL PROCESO DE CREACION/ PRODUCCION
COMPOSITIVA CON OBJETOS

Loreana Evelin Frias (UNA)
loreana.2504@gmail.com

RESUMEN

El trabajo de investigacidn realizado se propuso indagar acerca de los métodos que incidenenla
resignificacion de objetos cotidianos durante el proceso creativo dentro de la danza con objetos,
poniendo el foco de anadlisis en las relaciones que se entretejen entre sujeto y objeto; y en los
procedimientos/operaciones escénicas a través de los que estas producciones generan multiples
efectos en el espectador.

Con este propdsito, se tomdé como unidad de analisis un proceso creativo propio donde se incluye
como objeto escénico a la bolsa plastica de consorcio.

La operatoria trabajada para que el objeto cotidiano devenga en un objeto escénico se inicid a
través de prdcticas de improvisacidn para lo cual la bolsa atravesd un proceso de investimento
estético. La activacién del objeto se produce al considerar sus propiedades banales que son las
que se perciben a través de los sentidos, y las relacionales que se vinculan con el contexto y su
funcionalidad

A través de dicho proceso se formularon posibles términos para categorizar de forma hipotética
las caracteristicas especificas del objeto en relacién al material kinético que se encontré. Ademas,
fue posible formular preguntas especificas sobre la relacién sujeto- objeto que orientaron y
profundizaron la investigacidon relacionadas con la potencialidad expresiva del objeto bolsa
plastica y su posibilidad de construir una poética particular en escena.

PALABRAS CLAVE

Proceso creativo; danza; objetos; bolsa plastica; procedimientos/operaciones escénicas
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Este trabajo de investigacion pone su foco de atencién en el proceso creativo y la produccion
artistica de una obra que vincula el lenguaje de la danza con objetos. Para ello el objeto que se
selecciond fue la bolsa plastica de consorcio negra. La decisién de integrar este objeto cotidiano a
la escena surge de los intereses propios de la investigadora que se relacionaron con el deseo de
querer abordar un objeto cotidiano, de fdcil acceso, reconocible para la mayoria de las personas
por la funcionalidad que representa. Es posible encontrar un punto de contacto con el concepto
de “objeto dado” de Tadeusz Kantor (1984) que refiere a aquellos objetos de caracter ordinario,
simple y popular, presentes en la vida cotidiana, los cuales en escena revierten su percepcién
habitual desarrollando su lado expresivo y poético. La bolsa es considerada como un objeto del
mds infimo rango (Kantor, 1984), aquel elemento del cual ya nada puede decirse y no merece
ninguna atencion.

La operatoria trabajada para que el objeto cotidiano devenga en un objeto escénico se inici a
través de prdcticas de improvisacidn para lo cual la bolsa atravesd un proceso de investimento
estético. La activacion del objeto se produce al considerar sus propiedades banales que son las
que se perciben a través de los sentidos, y las relacionales que se vinculan con el contexto y la
funcionalidad (Levantesi, 2014).

En lo que refiere a las propiedades banales considere del objeto su forma, en un primer momento
de una bolsa vacia y sin uso donde preponderan las lineas rectas, angulos y pliegues, el color
negro y la textura. En cuanto a su funcionalidad se destaca su ductilidad y capacidad de contener
materia en el interior.

A consecuencia de los trabajos de improvisacidon y manipulacién del objeto original se construye
un objeto que adiciona varias bolsas plasticas ampliando el tamafio y transformando por
completo la construccidén visual de la escena y las posibilidades del cuerpo en movimiento, se
construye un bio-objeto (Kantor,1984), aquel que forma un todo inseparable entre el cuerpo
animado y lo inanimado.

Los objetos al momento de integrarse en la escena no son sélo una presencia material, sino que
también incorporan posibilidades de construccidn de sentido. El objeto cotidiano es portador de
una historia previa y produce diferentes asociaciones en quien observa. Esta valoracién esta
presente en la escena y dependiendo de cudl sea puede generar vinculos de tensién con el
espectador, particularmente con el objeto bolsa de consorcio que en el contexto actual tiene mas

[13

connotaciones negativas que positivas. Al respecto Ana Alvarado cita “el objeto-figura ird
delimitando su significacién para el sujeto que observa, ya sea pareciéndose, distinguiéndose,
separdndose o integrandose, al articularse con las otras figuras presentes” (2015, p.12).

Hoy en dia las artes escénicas ponen su atencién en el procedimiento para construir obras,
evidencian ese lugar de interés para identificar posibles aportes, metodologias y hallazgos
compositivos que generen una propuesta escénica consistente. A partir de ello este estudio se
centra en el proceso creativo como fuente de informacién para ahondar en los métodos utilizados
por la intérprete a la vez investigadora que vuelve la mirada sobre su propia practica y no sobre la

produccién final.

De la creacion

Los primeros interrogantes que se presentaron al momento de iniciar con las improvisaciones
fueron ;Cémo establecer vinculos/relaciones entre cuerpo y objeto? ;Qué de todas sus
caracteristicas me interesa trabajar?
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La primera relacidn que estableci con el objeto es principalmente a partir de sus caracteristicas
fisicas, aquellas que son perceptibles a simple vista sin manipularlo, como ser su forma en la que
predomina lo rectangular, las lineas rectas y paralelas, los puntos de unién de lineas, angulos y
pliegues.

También esta relacionado con la forma el color del objeto, un negro brillante, uniforme, que
dependiendo del grosor del plastico de la bolsa deja traslucir lo que hay en su interior en menor o
mayor medida.

Por otro lado, lo que se corresponde con la textura del objeto fue percibido a través de la
manipulacién del mismo donde intervienen principalmente los sentidos del tacto y la vista. De Ia
textura propia del objeto tome lo liso, lo “pegajoso” que hace que la piel en contacto con el
material plastico no deslice y se trabe. También considere para las practicas de improvisacion la
transformacién que sufre la textura del objeto cuando es usado, pasa a ser rugoso y con muiltiples
pliegues.

Otra caracteristica fisica del elemento que se hace presente con la manipulacién es la ductilidad
dada por la materialidad que lo constituye. Como propiedad general de los plasticos, la ductilidad
es la capacidad que presentan para ser deformados mediante esfuerzos de traccidn,
transformandose en hilos antes de romperse. Puede decirse que esta caracteristica le otorga al
material un cardcter ddcil, adaptable y flexible.

Respecto a la funcionalidad que se relaciona con la utilidad del objeto, el fin para el cual fue
construido y la necesidad del hombre que viene a subsanar, elegi trabajar con la funcién
inmanente o primaria de la bolsa; que es su capacidad de contener diferentes elementos o
materia.

Esta caracteristica utilitaria se emparenta con la nueva forma que el objeto puede adquirir segin
lo que se encuentre en el interior. Ello me llevaba a pensar, ;es un objeto sin forma? ;Una vez
usado, jamds puede volver a su forma original? Tomo a esta posibilidad de transformacién del
objeto como una caracteristica propia y particular del mismo.

Figura1
Cuadro de elaboracién propia

Caracteristicas del objeto
Forma Manipulacién
(lo sensible) (intervencidn sobre el objeto)
Fisicas e Lineasrectas e Adquiere diversas
(propiedades banales) e Angulos formas
e Rectangular e Textura pegajosa
e Pliegues e Ductilidad
Sonoridad

Funcionalidad e Novuelve alaforma e (Contener
(propiedades original e Envolver
relacionales) e Cubrir
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Caracteristica fisica formal: Material Kinético

El primer material de movimiento surge a partir de la consigna de buscar movimientos en linea
recta con distintas partes del cuerpo. Aparece un movimiento articular, con poco desplazamiento
espacial, con una calidad de movimiento cortada hasta por momentos trabada y golpeada. Es un
cuerpo que evita moverse en curva, entrar en lo redondo o en la fluidez. El dibujo de lineas por
momentos se imprime en el cuerpo y otras veces en el espacio parcial y total.

A la breve secuencia de movimiento encontrada con la primera consigna le adicione el objeto para
poder observar qué sucedia con la limitacién que este podia generar al cuerpo en movimiento, es
asi que el objeto termind por transformarse y romperse.

El color negro de la bolsa, me sugiere la idea de lo solemne, lo estilizado o refinado por lo que
aparecen los trabajos en media punta, lo preciso, lo claro y visible del movimiento, las lineas de
brazos proyectadas.

Caracteristica fisica manipulable: Calidad de movimiento

En lo que respecta a la textura del material seleccione lo liso y la sensacidn de la piel en contacto
con el plastico que no desliza, sino que se traba, y a su vez la textura rugosa de la bolsa cuando es
usada o manipulada, estas caracteristicas se traducen en la calidad de movimiento encontrada
que es poco fluida mas bien trabada y quebrada.

El abordaje del objeto desde sus caracteristicas mds concretas y reconocibles propone un
recorrido que objetiviza al objeto para despojarlo de su utilidad y arribar a un objeto metaférico.

Caracteristica funcional manipulable: Material visual y sonoro

Con la sugerencia de uno de los integrantes del proyecto de investigaciéon abordé el objeto desde
su utilidad mas convencional por lo que inicié una budsqueda en las improvisaciones con la
capacidad contenedora del objeto, en este caso de cuerpo, aire y desecho.

Este trabajo devino en la construccién de otro objeto, una bolsa de mayor tamafio que pudiera
envolverme por completo y en la cual pudieran ponerse mds cosas que no dejen ver la forma
antropomdrfica. Los elementos utilizados para rellenar fueron bolsas mdas pequefas infladas y
retazos de bolsa.

Me interesa de esta escena la primacia de lo visual y sonoro del material, lo primero dado por el
volumen, la cantidad y el tamafo del objeto utilizado que a su vez va transformdndose en la
escena por el peso del cuerpo y los espacios que va ganando este dentro de la enorme bolsa.
Mientras que lo auditivo indica movimiento, hay sonidos de friccién del material, aquel que se
produce al desinflarse las bolsas, explosiones, da la idea de “una resistencia entre el contenido
aireado de las bolsas mas pequefias y lo vivo del sujeto” (anotaciones personales).

La predominancia de lo visual dada por la presencia del material hace que se fusione a la
escenografia y crea espacios dentro de ese vacio de la sala.

Las imagenes sin una forma definida que construye esta presencia en el escenario, a partir del
movimiento, empiezan a desconfigurar al objeto de su funcién, pasa a ser un ente que ejerce
acciones en tanto que se mueve, genera dinamicas y recorridos. “Deja de “ser algo” para “estar
ahi”. Al respecto, Alvarado cita: “En el teatro de objetos actual, el objeto no reemplaza al actor
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[...] El objeto debe estar en escena cuando su cosidad viviente es significante, cuando su
presencia estructura no sélo la forma sino también el sentido de la obra” (Alvarado, 2018, s/p).

El cuerpo de la intérprete atraviesa un proceso de ocultamiento y develacién de su imagen
corporal; los limites de la figura corporal son difusos ante la abundancia de material y se produce
un “efecto de arte digital”, esto refiere a que se tiene la sensacién de que es un objeto animado y
no movido por un sujeto. Este tipo de vinculo entre el sujeto y objeto esta ligado al concepto de
“bio-objeto” que hace referencia a una especie de conexidn genética entre ambos, una
construccidn de cardcter indivisible en escena, ese objeto construido existe sélo ante la presencia
de lo animado y lo inanimado.

Figura 2
Construccion de bio-objeto (Frias, 2022). Registros audiovisuales propios

Figura 3
Construccion de bio-objeto (Frias, 2022). Registros audiovisuales propios

20



Metodologia y procedimientos escénicos

Eleanor Margolies (2016) en su libro “Props” trae la nocién de “fuerza de accién” de Jiri Veltrusky,
aquella fuerza que atrae cierta accién hacia el objeto, es decir que provoca la expectativa de una
determinada accién. Este concepto se relaciona con el de “posibilidades” acufiado por Jakob Von
Uexkull que se vinculan con las propiedades fisicas del objeto que propician acciones.

Esta forma de considerar al objeto le proporciona al intérprete la oportunidad de decidir si en
contra o a favor de las cualidades dadas para descubrir otras formas de movimientos. En el caso
del proceso creativo propio para esta investigacion se optd por el método de trabajar con las
propiedades banales y relacionales utilizadas a favor para encontrar un lenguaje de movimiento
como por ejemplo las formas rectangulares, la textura y el color; en cuanto a la utilidad se trabajé
con su capacidad de contener que permitié construir otra forma de presentarse del objeto y por
lo tanto modificd también al cuerpo y movimiento en escena.

Una propiedad del objeto que tiene que ver con el contexto que se considerd para trabajar en
contra son las connotaciones negativas que este objeto trae consigo ya que una de las premisas
para llevar este objeto a escena fue su reivindicacion. Llevar un objeto del mas infimo rango a
dialogar con la intérprete y movimiento.

De la relacion entre sujeto y objeto

Para el tratamiento de los vinculos entre la materia inanimada y lo animado se toma la concepcién
sistémica que Ana Alvarado propone en el Teatro de Objetos, quehacer artistico con el que la
danza con objetos encuentra afinidad, para las categorias de sujeto y objeto, las cuales se
proponen unidas en un sistema de relaciones reciprocas, es decir que estos elementos no se
constituyen sin su contraparte, lo vivo en concordancia con lo inerte. Estos vinculos se
materializan en el espacio- tiempo de la composicién llevada a escena.

Por otro lado, para clarificar el espectro dentro del cual suceden dichas vinculaciones entre objeto
y sujeto se toma el concepto de “espectro de animacién” de Veltrusky (Margolies, 2016) que
coloca al objeto en un extremo considerdndolo accesorio, ligado al tratamiento realista o
naturalista que se le daba tradicionalmente en las artes; y en la otra punta sitda al objeto como
actante. Este concepto contintia ampliando la capacidad de andlisis que permite pensar a ambas
esferas, no como aisladas, sino influenciables una por la otra.

Los matices que se presentan en la puesta dentro del espectro de animacidn ubican al sujeto por
momentos como elemento predominante de la escena como sucede en los momentos en que la
intérprete realiza movimientos extraidos a partir de las propiedades fisicas del objeto.

En otros objeto-sujeto poseen una relacién mas intima, hasta inseparable, cuando se construye el
bio-objeto que permite la transformacién y evolucién del objeto primigenio en escena. A simple
vista pareciera que es la presencia del objeto lo preponderante en escena, pero al ser una
construccién que no tiene lugar sin la conjuncién de los dos, ambos son importantes por mas que
la primacia visual sea objetual.

CONCLUSIONES

El presente trabajo de investigacion tuvo como hilo conductor la formulacién de una hipdtesis
planteada al inicio del proceso que considerd al dmbito de la danza teatro, lo que luego se amplié
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a la danza con objetos, como un lugar propicio para indagar sobre los vinculos que se construyen
entre objeto y sujeto, que posteriormente se materializan en los métodos y formas de construir la
produccion artistica.

Este supuesto se confirmé a través del desarrollo de la investigacidn al ser este lenguaje tomado
como un fenédmeno mixto que reudne técnicas utilizadas en otros lenguajes artisticos y que es
posible ser visto y analizado con conceptos flexibles y adaptables que provienen de dichos
lenguajes. Este panorama en vez de ser visto como algo que imposibilita la definicidn de métodos
y conceptos para la danza con objetos busca expandir y cuestionar los limites que encasillan el
entendimiento de dicha practica.

Como hallazgo fue posible anclar conceptos de autores tales como Ana Alvarado, Eleanor
Margolies, J. Veltrusky, Tadeusz Kantor y Cecilia Levantesi que permitieron analizar el quehacer
practico y poner en palabras lo que se exploraba a través del cuerpo y la improvisacién. Los
aportes de los distintos referentes permiten entretejer el entramado propio de la produccidn
artistica particular sobre la cual esta investigacion pone el foco de atencién.

Un aporte significativo fueron los términos hallados para poder nombrar a las caracteristicas
especificas del objeto abordado que se tradujeron en material de movimiento para construir el
propio lenguaje de la obra tales como “caracteristica fisica formal”, “caracteristica fisica
funcional” y “caracteristicas funcional manipulable”

Por otro lado, como aporte para colegas o interesados en profundizar el tema se logré una
aproximacién hacia la construccién de una poética particular de la escena a partir de la
incorporacion del objeto bolsa de consorcio que permitié encontrar material kinético singular,
construir un estado del cuerpo especifico, aporto a la construcciéon de escenografia de la obra y
ademds, construye un ambiente particular de la misma gracias el sonido que produce el material
plastico al ser manipulado. Se puede considerar a lo nombrado anteriormente como
caracteristicas singulares que hacen posible la construccidn de la puesta en escena particular.
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ACERCA DE LA RIBOT Y DESVIACIONES: UNA MIRADA PUESTA EN
LA RELACION DE SU PROPUESTA ARTISTICA CON LOS OBJETOS

Cecilia Elia Levantesi (UNA - ARTES DEL MOVIMIENTO)
cecilialevantesi@gmail.com

RESUMEN

Se propone indagar sobre los lineamientos e inquietudes generales de un grupo de artistas y
pensadores que formaron parte del programa Desviaciones en Madrid durante los afios 1997 y
2001, para luego adentrarse en la propuesta productiva de La Ribot y abordarla desde el estudio
del objeto en tanto transgresién y exceso, ya que la misma presenta un importante componente
objetual, debido a su fuerte vinculo con las artes visuales.

El analisis reflexivo sobre la obra se realiza a partir de intersecciones conceptuales de los tres ejes
constitutivos de la performance - tiempo, espacio y cuerpo- y del estudio de la dimensién
objetual. La performance es entendida a partir de una evolucién triadica, donde el vehiculo de
este desarrollo es el cuerpo, que a su vez se analizard a través de su interrelacidn con los objetos.
En este sentido, se observardn las relaciones heterogéneas que se generan en las producciones
escénicas contemporaneas, las operaciones metaenuciativas del cuerpo a partir de esta
interrelacidon y las transformaciones sufridas en el cuerpo y el lenguaje de movimiento a través de
la conformacidn de los acoplamientos -objeto/sujeto-.

PALABRAS CLAVES

Danza; objetos escénicos; performance; La Ribot

24


mailto:cecilialevantesi@gmail.com

“No hay mas representacion, sélo presentacion. [ No hay mds magia, sélo realidad. /[ No
hay mds sorpresas, sélo percepciones variables. / No hay mas declaraciones, sélo
ambigtiedad. / No hay mds estabilidad, sélo desequilibrio. / No hay mds teatralidad, sélo
plasticidad.”

La Ribot (1999)

El presente trabajo propone indagar sobre los lineamientos e inquietudes generales de un grupo
de artistas y pensadores que formaron parte del programa Desviaciones en Madrid durante los
afios 1997 y 2001, para luego adentrarse en la propuesta productiva de La Ribot en relacion a la
presencia de objetos en sus trabajos.

El desarrollo del mismo se aboca a aspectos de la biografia y la experiencia artistica de La Ribot al
mismo tiempo que se establecen cruces con la llamada Nueva Danza teorizada en detalle por José
A. Sanchez (2003) y Andre Lepecki (2003). Y en lo que respecta al trabajo especifico con objetos
escénicos se considera la poética de Tadeusz Kantor y su tipologia de objetos como asi también
las categorias y conceptos relativos a los mismos desarrollados por las autoras Ana Alvarado y
Eleonor Margolies.

Luego, dirigimos la mirada a la performance con conceptualizaciones tedricas de escritores tales
como Peter Sloterdijk y Eliseo Verdn; para luego observar las operatorias caracteristicas de la
posmodernidad de acuerdo con la circunscripcién del “gusto neobarroco” que propone Omar
Calabrese.

El andlisis reflexivo sobre la obra se centrard en intersecciones conceptuales de los tres ejes
constitutivos de la performance - tiempo, espacio y cuerpo- y en estudios acerca de la dimensidn
objetual. La performance entendida a partir de esta evolucién triddica, donde el vehiculo de este
desarrollo es el cuerpo, se analizara a través de su interrelacidn con los objetos. En este sentido,
se observardn las relaciones heterogéneas que se generan en las producciones escénicas
contemporaneas, las operaciones metaenuciativas del cuerpo a partir de esta interrelacion y las
transformaciones sufridas en el cuerpo y el lenguaje de movimiento a través de la conformacién
de los acoplamientos -objeto/sujeto-.

A partir de estos miramientos nos aventuramos a formular los siguientes dos interrogativos: en
primer lugar, dado que la performance ha puesto al cuerpo como eje central de sus producciones,
nos preguntamos si la incorporacion de objetos -caracteristico de las obras de La Ribot- modifica
esta configuracién, produciendo a su vez un tratamiento diferente del tiempo y del espacio ; y
luego, mientras la performance nos muestra cuerpos que reclaman para si su propia apertura ala
Iégica de la intensidad y el deseo, nos cuestionamos si la inclusion de objetos, nos invita a
identificar ciertas operaciones “meta” que permiten en definitiva que el cuerpo pueda referirse a
caracteristicas que les son propias.

DEL PROYECTO DESVIACIONES

Entre los afos 1997 y 2001 se celebra anualmente en Madrid un proyecto que toma el nombre de
Desviaciones surgido por inquietud de La Ribot y Blanca Calvo.

Desviaciones tiene un doble objetivo, presentar a artistas e intelectuales espafoles en un dmbito
internacional, asi como invitar a creadores y pensadores de otros paises a exponer sus trabajos y
sus ideas en Madrid. Este programa posibilita la creacidn de un espacio donde artistas,
intelectuales y tedricos pudieran ver, reflexionar y conversar sobre aquellos aspectos del arte que
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los inquietaban. EI mismo también cuenta con el apoyo del escritor José A. Sdnchez, quien
durante el primer periodo escribe un texto llamado En defensa de la nueva danza donde el autor
sefiala:

(...) La nueva danza no pretende crear nuevos dogmas, sino propiciar el didlogo con otras danzas,
con otras naciones, con otras culturas, con otras disciplinas artisticas, con otros colectivos sociales.
La nueva danza no reclama un lugar exclusivo ni excluyente, pide convivir con otras tendencias de
la danza contempordnea, que se responda con tolerancia a su tolerancia, y ocupar un espacio
abierto que le permita ser productiva para la sociedad contemporédnea. (Sanchez A., 1997, p.

192-193)

Mientras que para el programa de Desviaciones del 2000 produce un texto llamado Cuerpos sobre
Blanco que es el resultado de tres afios de reflexién en torno a las propuestas artisticas
presentadas en el mismo.

El titulo responde a la decision tomada por Blanca Calvo y La Ribot en Desviaciones 2000 de
modificar la sala Cuarta Pared -teatro de paredes negras- en un espacio blanco y abierto, como
eco a inquietudes de varios artistas por situar sus trabajos en galerias, salas de arte y otros lugares
de exhibicidn o bien en espacios que remitieran al tipo de recepcidn propio de las artes visuales.

Si hay algo en comun entre los artistas que participaron de desviaciones es que los trabajos
artisticos se situaban forzando los bordes conceptuales, espaciales y temporales por medio de un
didlogo del cuerpo con otras practicas disciplinarias, esto provocaba incertidumbre, riesgo desde
el punto de vista creativo, generando a su vez un contexto diferente de recepcion.

Ahora bien, lo performatico y lo relacional, son peculiaridades de estos trabajos, Nicolas
Bourriaud en La Estética Relacional, nos permite pensar los modos en que estas obras pueden ser
apropiadas por el receptor. Para él la actividad artistica es un juego que precisa de la participacién
del receptor, no ya para adquirir sentido sino incluso para existir. (Bourriaud, 1998, p. 15)

DE LA RIBOT Y SUS OBRAS

La artista madrilefia La Ribot proveniente del mundo de la danza, decide trabajar en sus propias
piezas emprendiendo un proyecto que llama Piezas distinguidas, una serie de solos miniatura
donde el cuerpo se sitia en un espacio de tensién entre la danza, las artes plasticas y la
performace. La artista crea 34 piezas reunidas en tres series: 13 Piezas distinguidas (1993), Mas
distinguidas (1997) y Still distinguished (2000) con las cuales participa en las ediciones 1997 y 2000
del programa Desviaciones. Estos tres periodos se diferencian en el tratamiento del cuerpo, el
espacio y larelacién con el espectador.

“La primera serie trabaja lo teatral. La segunda es mas plastica en el sentido de que el cuerpo es
trabajado mds directamente y se convierte en el lienzo en el que yo voy pegando, pintando o
colgando cosas. Su vision tiene que ser totalmente frontal, si no, no funciona. Still distinguished es
como si hubiera puesto ese cuerpo aplastado contra el suelo, es decir que se expande por la
superficie y ya no se tiene que ver frontal y el espacio comienza a ser muy importante. (...) En la
primera estoy dentro de un cubo que es el teatro; en la segunda juego en dos planos, que serfan mi
cuerpo y la visién; y la tercera serie es una cosa totalmente extendida en la superficie.” (La Ribot,

2003, p. 219).

A partir de Piezas distinguidas ella trata de entender cémo, porqué y donde se para como artista.
La Ribot menciona que de esta manera es como quiere construir su propio territorio entre la
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performance, las artes visuales y la danza. (La Ribot, Documentary from Luc Peter). Mientras que
en la segunda etapa su cuerpo se convierte en lienzo con la inclusién de objetos sobre los cuales
ira trabajando la acumulacidn y la sucesién de acciones repetidas con ellos -vestirse, arrojarlos,
etc-. Esta interaccién pone en evidencia la fuerza propia que tienen todas estas “cosas” que
aparecen sobre su cuerpo, la cual es descrita por el semidlogo Jiri Veltrusky (1964) como “fuerza
de accién” - los accesorios tan pronto aparecen en el escenario tienen una fuerza que nos provoca
la expectativa de una determinada accién -. Esta fuerza se relaciona con el concepto de
“posibilidades”, desarrollado por Jakob von Uexkiill (1864-1944) y definido a su vez como las
propiedades fisicas que brindan posibilidades de accidn.

La repeticidn, es otra de las caracteristicas que se puede observar tanto en las materialidades
como en el tipo de objetos presentes en sus piezas - los cartones, las sillas, entre otros-. La
estética de la repeticidn que aparece en estas obras, es caracteristico de la posmodernidad y
Omar Calabrese (1994) va a decir que es un modo de superar la idealizacién de la originalidad.

Las piezas distinguidas también muestran lo fragmentario tantas veces como sea necesarioy a su
vez lo diferente, porque algo distinguido es algo que se diferencia; siendo en definitiva, el exceso
de fragmentos una marca del arte contemporaneo. (Calabrese, 1994).

Asimismo, otro rasgo de las producciones contemporaneas es el sesgo de ironia y de humor, muy
presente en piezas de la primera serie como Cosmopolita (n. 7. 1993. Serie distinguidas) y Capricho
mio (n. 8. 1993. Serie distinguidas). En la primera, la artista vestida con un traje de bafio color
verde y un turbante rojo en la cabeza, desarrolla un discurso lingtiistico donde la asociacién
semantica con el recorrido que simultdneamente dibuja sobre su cuerpo evoca una especie de
mapamundi que ironiza con las partes del mismo. Mientras que en Capricho mio enrollada en una
toalla toma medidas de su cuerpo con una cinta métrica controlando irénicamente la conformidad
de su cuerpo a las normas fisicas prescritas.

Un breve vistazo a sus trabajos permite observar una fuerte presencia de objetos cotidianos,
donde la artista decide incluir un poblado mundo de cosas en escena con la salvedad que la escala
en la que son incluidos es sumamente cuidada. Necesita la inmediatez de las cosas y su simpleza.
En varias de las piezas distinguidas se pueden percibir ciertas rasgos de similitud conlo que en la
década del sesenta daria a luz Lucinda Childs en Carnation (1964), obra donde la artista conlleva
una irénica e ingeniosa manipulacién de los objetos cotidianos y una deliberada impasividad en la
representacion. Explora el silencio y la dilatacion del tiempo, poniéndo en tensién la
representacion y la percepcién del mismo. (Levantesi, 2018)

Sin duda, en ambas artistas se observa lo performatico, la inmovilidad, la vinculacién arte y vida a
partir de la inclusidn de sonidos concretos - agua corriente, el tictac del reloj, una radio- y de
objetos cotidianos de produccidn masiva - un colador en la cabeza (Childs- Carnation- 1964) o un
equipo de snorkel, una silla plegable (La Ribot - Ya no me gustaria a mi ser Pez. Pieza distinguida
n 6 -1993)-. La manipulacién de estos elementos tiene un tratamiento coreografico que engendra
una sucesion de imdgenes delineando, en definitiva, un discurso poético a partir de un proceso de
anexioén. (Kantor, 2010).

Quizd su mayor divergencia radica en la naturaleza del cuerpo performativo, aqui donde la
performance pone su subversién llegando a lugares a los cuales la danza no habia arribado. No
hay mejor ejemplo para ilustrar lo anterior que las piezas de La Ribot, donde el cuerpo aparece
como evidencia de un estar ahi, manifestando todo su poder transgresor que en definitiva, a
través de un gesto o accidn va a hacer emerger toda su resistencia frente a lo que lo oprime,
sefiala o limita.
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La artista pone en relacidn el cuerpo con la cosa, una dialéctica de la carne sensible con la materia
inerte, lo animado con lo inanimado. El cuerpo y el objeto ahora en relacién no pueden seguir
siendo lo mismo, lo cual provoca cuestionamientos ontoldgicos acerca de estas dos entidades -
objeto resucitado, sujeto debilitado, cuerpo objeto, objetos de descarte.

Asimismo, nuestro horizonte epistemoldgico actual hace una divisién entre "hombre y cosa "y
entre "muerto y vivo"; de modo que estas propuestas invitan a un cambio en la comprensidn de la
interaccidon y transformacién mutua de elementos inanimados y animados. He aqui lo que el autor
Jiri Veltrusky en su libro "Hombre y objeto en el teatro", da en llamar el espectro de animacién. Para
poner mds claramente en la mira este aspecto, puede observarse en Outsized bagage (n. 28. 2000.
Serie Still distinguished) y en Pieza n.14 (n.14. 1996. Serie Mas distinguidas) como la cosa deviene
en lo humano y el sujeto a su vez se deshumaniza . En la primera, una mujer de Miss Bondage
LHR, se empaqueta y envia como paquete a London Heathrow. Y en la segunda, la artista aparece
con un cartel con la leyenda “se vende” y una silla plegable en la cadera que comienza a mover
hasta que este movimiento pareciera provocar el dominio de la silla sobre la intérprete
arrastrandola al suelo.

Examinemos de cerca, ese cuerpo vivo que es intervenido por objetos en Chair (n. 29.2000. serie
Still distinguished), donde reaparece la misma silla que en la pieza distinguida n.14 pero esta vez
fragmentada. La artista procede a sujetar estos trozos de madera con cinta en distintas partes de
su cuerpo bloqueando sus articulaciones, conformando un “Biobjeto”, una especie de montaje de
cuerpos donde se observa un dispositivo total y no sus partes- (Kantor, 2010). El concepto de
“fuerza de accién” mencionado anteriormente se manifiesta en dos aspectos; por un lado, el
objeto entendido como “texto para la performance” cuando se trabaja sobre sus propiedades
fisicas y sus significados, y por el otro - como se ilustra en Chair- el objeto ofreciendo su aspecto de
“restriccion”, para coartar la libertad del artista.

La Ribot, en varias ocasiones utiliza el cuerpo desnudo que lejos de presentarse como imagen,
termina revelando en definitiva su propia naturaleza fisioldgica y su vulnerabilidad. La desnudez
en lugar de ser un recurso erético se vuelve violencia para el publico. En la pieza n. 26 (n. 26. 1997.
Mds Distinguidas), la acciéon de dibujarse el cuerpo, lo vuelve a la pasividad de un lienzo y
paraddjicamente lo torna protagonista.

A través de su obra, la artista deja traslucir su insistencia en poblar sus piezas con multiples y
repetidos objetos que alteran la relacién temporal, porque la cosa es aquello que nos trasciende
como humanos y que permanece. Este detenimiento del tiempo entra en tensién con el caracter
efimero de la danza donde el cuerpo se despliega en tiempo y espacio. Desde esta perspectiva, La
Ribot construye un discurso como una proliferacidn del tiempo, por un lado con un caracter
efimero a causa de su desmaterializacion y por el otro con una configuracién procesual debido a
un perpetuo devenir.

En Zurrutada (n. 32. 2000. Still distinguished) la duracién de la pieza estd originada por la accién
de beber el contenido de una botella de agua sin respirar, invitando al publico a un tiempo
distinto, al de la experiencia —el de la pieza- que es diferente del tiempo eficiente — el de la
sociedad de consumo-, constituyendo en definitiva una invitacidn a un momento poético que
dista mucho de ser eficaz.

A propdsito de la inmovilidad presente en sus piezas, la artista menciona que constituye un
debilitamiento de la rigida temporalidad lineal de la representacién, en Muriéndose la sirena (N. 1.
1993. Distinguidas) se puede observar a la performer, quien se coloca una peluca blanca y
permanece tumbada en el suelo para convertirse en una sirena moribunda. (Lepecki, 2006, p.49)
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A lo largo de las tres series distinguidas se produce un cambio en el tratamiento del espacio, la
iluminacién y la relacién con el publico, los primeros trabajos se realizan dentro de la caja negra
con iluminacidon teatral donde los espacios de la intérprete y del publico estan claramente
definidos y diferenciados; luego las siguientes piezas evolucionan hacia las practicas
performaticas y de la instalacién con la elecciéon de un espacio abierto e iluminacién blanca,
dejando atrds la relacidn frontal que tenia el espectador con la obra.

En palabras de la propia artista:

Ahora el espacio nos pertenece al espectador y a mi sin jerarquias. Mis objetos, sus bolsos o
abrigos, sus comentarios y mi sonido; a veces mi inmovilidad y su movimiento, otras veces mi
movimiento y su inmovilidad. Todo y todos estan desperdigados por el suelo, en una superficie
infinita, en la que nos movemos tranquilamente, sin una direccién precisa, sin un orden definido.
(La Ribot en Heathfield y Glendinning, 2004, p.30)

La Ribot, como ya hemos venido mencionando, elige trabajar con gran cantidad de objetos que
dispone en el espacio con una determinada y minuciosa eleccidn de escala. Sabe de alguna
manera que esto va a condicionar la ubicacion del espectador. En algunas piezas busca la cercania
de su cuerpo con el publico como en la n. 26 (n. 26. 1997. Mas Distinguidas) donde esta
proximidad le permite trabajar diferente, intensificando las posibilidades expresivas de su cuerpo.
La artista invita al espacio esferoldgico estudiado en detalle por Peter Sloterdijk, donde el
espectador aparece inmerso en el lugar con todos sus sentidos, sin privilegiar la vista por sobre
los otros. Es una espacialidad compartida entre performer y publico donde ninguno tiene una
identidad cerrada, sino mas bien fluctuante.

Ahora bien, el espacio performatico puede ir cambiando hacia diversos modos de configuracién
espacial. En este sentido, Another Bloody Mary. (n. 27. 2000. Still distinguished) ilustra el concepto
con una mujer que construye un charco de sangre con objetos rojos y se coloca en él, generando
un nuevo espacio dentro de otro espacio mayor.

En este sentido el espacio performativo invita al espectador a una vivencia, a una relacién;
ubicdndolo frente al hecho artistico e involucrando directamente su sensibilidad. En pocas
palabras, lo obliga a tomar posicion en torno a la verdad de aquel acontecimiento.

DE LAS CONCLUSIONES

La Ribot utiliza como herramientas de escritura su cuerpo y los objetos, delineando un discurso
donde el primero se situa en un espacio de tensién continua entre la danza, las artes plasticas y el
arte de accidn. Desde esta perspectiva, la artista cuestiona los limites conceptuales de la danza 'y
articula un nuevo terreno interdisciplinar, y esto en gran medida lo logra gracias a la inclusién de
objetos en sus performances.

Asimismo, la reubicacién de las piezas en diversos espacios provoca cambios en la naturaleza de
las mismas y acentla su cardcter plastico en detrimento de su cardcter teatral, produciendo
alteraciones en su caracter frontal, la iluminacién y la calidad acustica.

A su vez el tiempo se presenta como otro factor que es afectado, dado que es puesto en
relevancia muchas veces por acciones ajenas a lo coreografico como por ejemplo el canto de una
cancidn, el uso de la quietud o un programa de radio. En efecto, con la aparicién de los objetos
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hay un tiempo que a raiz de ellos se perpetua y dilata; por dltimo es un tiempo procesual como el
que es propio de toda performance.

Finalmente, el cuerpo no representa, sino que se presenta como una entidad deseante e intensa.
Este cuerpo performatico, subversivo y a su vez enlazado con objetos en estrecha relacién con las
artes visuales y el dispositivo escénico, permite construir operaciones metaenunciativas, es decir
referirse, mediante su propio discurso corporal, a caracteristicas que le son propias en tanto
cuerpo: su vulnerabilidad, su pulsién y su sufrimiento.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS Y ELECTRONICAS

Alvarado A. (2018). Cosidad, carnalidad y virtualidad: cuerpos y objetos en la escena -1* Ed. Ciudad
Auténoma de Buenos Aires.: Editores de la Universidad Nacional de las Artes

Bourriaud, N. (1998). Esthetique relationnelle, Paris: Les Presses du réel.
Calabrese. Omar (1994). La era neobarroca. Madrid. Editorial Catedra.
Tadeuz Kantor (2010 [1977]) El teatro de la muerte y otros ensayos. Ediciones Alba.Espafia

Lepecki, André (2006). Agotar la danza. Performance y politica del movimiento, Cuerpo de Letra1,
Universidad de Alcald, Mercat de les Flors, Centro Coreografico Gallego, 2009.

Levantesi, Cecilia Elia (2018) . Los objetos en la danza. Practicas compositivas con objetos. |
CONGRESO INTERNACIONAL DE ARTES ISBN 978-987-3946-13-4

Margolies, E., (2016) Props. Reading in the Theatre practice. Londres: Ed. Palgrave

Sanchez, José A (2003). “Cuerpos sobre blanco. Cuenca. Ediciones de la Universidad de Castilla-La
Mancha.

Sanchez, José A.(1997) “En defensa de la nueva danza “. Revista ADE TEATRO n° 60-61
(julio/septiembre), Madrid.

Sanchez, José A. (2003) “Nueva danza en Madrid”, Artes de la escena y de la accién en Espafa:
1978-2000. Coleccién Caleidoscopio. Cuenca. Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha.

Veltrusky, Jir'i ([1955] 1964) ‘Man and Object in the Theater’ in A Prague School. Reader on
Esthetics, Literary Structure, and Style, Washington, D.C.: Georgetown. University Press.

Zuzulich, Jorge (2012) Performance. La violencia del gesto- Buenos aires. Ediciones UNA.

Documentacion audiovisual

LA RIBOT: treintaycuatropiecesdistinguéesandoneastriptease © La Ribot Association Genéve en
colaboracién con La Casa Encendida (Madrid), 2007.

30



PETER, Luc: La Ribot distinguida © Intermezzo Films / SF-DRS/ SRG-SSR idée suisse/ Centre
Pompidou, 2004. www.laribot.com

ANEXO

Piezas distinguidas

13 piezas distinguidas

.1 Muriéndose la sirena (Salamanca, 1993). ’. En memoria de Chinorris

.2 Fatelo con me (Salamanca, 1993). 2’. Propietario distinguido: Daikin Air Conditioners (Madrid)
.3 Sin titulo I (Salamanca, 1993). Menos de 1’

. 4 De la vida violenta (Salamanca, 1993). 2’

. 5 Eufemia (Madrid, 1993). 2’ 45”. MUsica: Fernando Lépez Hermoso

6 ;Ya me gustaria a mi ser pez! (Salamanca, 1993). 4’. Propietario distinguido: North Wind
(Barcelona)

n. 7 Cosmopolita (Madrid, 1994). 40”. Propietario distinguido: Nacho Aerssen (Madrid | México)

n. 8 Capricho mio (Madrid, 1994). 2’18”. Propietario distinguido: Bernardo Laniado Romero (Nueva
York / Madrid)

n. 9 La vaca sueca (Madrid, 1994). 2’30”. En memoria de Peter Brown

. 10 Hacia dénde volver los ojos (Madrid,1994). 1’15”. Propietario distinguido: Rafa Sanchez

. 11 Sin titulo Il (Madrid, 1994). 3’. Propietario distinguido: Olga Mesa

.12 La préxima vez (Madrid, 1994). 1’. Propietario distinguido: Juan Dominguez

.13 Para ti (Madrid, 1994). 3’

J 3 3 5 3 3

n
n
n
n

Mas Distinguidas

.14 N. 14 (Madrid, 1996). 3°20”. Propietario distinguido: Lois Keidan (Londres)

. 15 Numeranda (Madrid, 1996). 2’30”. Propietario distinguido: Blanca Calvo (Madrid)

.16 Narcisa (Madrid, 1996). 320"

.17 Sin titulo IV (Londres, 1997). 2’. Propietario distinguido: Isabelle Rochat (Lausanne)

.18 Angelita (Londres, 1997). 1°35”. Propietario distinguido: Mal Pelo (Gerona).

. 19 19 equilibrios y un largo (Londres, 1997). 2’30”. Musica: Javier Lopez de Guerefa. Propietario
distinguido: Marga Guergué (Nueva York)

n. 20 Manual de uso (Londres, 1997). 6’. Propietario distinguido: Thierry Spicher (Lausanne)

n. 21 Poema Infinito (Londres, 1997). 4’. Propietario distinguido: Julia y Pedro Nufez (Madrid)

n. 22 Oh! Compositione! (Londres, 1997). 1°40”. Mdsica: Javier Lopez de Guerefia. Propietario
distinguido: Robyn Archer (Adelaide, Australia)

n. 23 Sin titulo Ill (Londres, 1997). 20”. Propietario distinguido: GAG Comunicacién (Madrid)

n. 24 Missunderstanding (Londres, 1997). 4’. Musica: Rubén Gonzdlez. Propietario distinguido:
North Wind (Barcelona)

n. 25 Divana (Londres, 1997). 5’. Vestuario: Pepe Rubio. Propietario distinguido: De Hexe Mathilde

3 3 3 3 3 3

Monnier (Montpellier)
n. 26 N. 26 (Londres, 1997). 4’30”. Propietario distinguido: lon Munduate (San Sebastidn)

Still Distinguished

n. 27 Another Bloody Mary (Londres, 2000). 9’. Propietarios distinguidos: Lois Keidan & Franko B.
(Londres)
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. 28 Outsized Baggage (Londres, 2000). 4’30”. Propietario distinguido: Matthieu Doze (Paris)

.29 Chair 2000 (Londres, 2000). 4’30”. Propietario distinguido: Thédtre Arsenic (Lausanne)

. 30 Candida iluminaris (Londres, 2000). 7. Propietario distinguido: Victor Ramos (Paris)

. 31 De la Mancha (Londres, 2000). 7’. Propietario distinguido: R/B & Jéréme Bel (Paris)

.32 Zurrutada (Londres, 2000). 7. Propietario distinguido: Arteleku (San Sebastian)

.33 Sliquide (Londres, 2000). 7’. Propietario distinguido: Galeria Soledad Lorenzo (Madrid)

34 Pa amb tomaquet (Lausanne, 2000). 12’. Propietario distinguido: Gerald Siegmund
(Frankfurt)

J 3 5 3 3 23 35
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UNA INTERFAZ EXPERIENCIAL

Pablo Ceccarelli (IHAAA - FDA - UNLP)
pablo.ceccarelligo@gmail.com

RESUMEN

El presente trabajo presenta algunos de los lineamientos del proyecto de tesis doctoral
perteneciente a las Beca UNLP 2022, tomando como eje de andlisis principal un corpus de
producciones teatrales desarrolladas en pandemia por Galpén Momo Teatro, grupo
independiente de La Plata, durante el afio 2020. A partir de estos casos, se reflexionaran las
tensiones producidas ante la ausencia de convivialidad (Dubatti, 2005) durante el Aislamiento
Social Preventivo y Obligatorio en Argentina y como el dispositivo audiovisual se configura en
estas producciones como una interfaz experiencial.

PALABRAS CLAVE

teatro; audiovisual; experiencia; pandemia; interfaz
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El presente trabajo introduce algunas indagaciones iniciales pertenecientes al proyecto de
investigacion de mi Beca Doctoral de la UNLP. El mismo lleva como titulo provisorio Operaciones
del audiovisual en el teatro. Estudio de experiencia convivial, tecnovivial y liminal en un corpus de
obras del grupo Galpén Momo Teatro de La Plata (2018-2021). A su vez, se analizara parte del corpus
elegido para el estudio, concentrandose en las producciones teatrales desarrolladas en pandemia
por este grupo independiente de La Plata durante el afio 2020.

En principio, me gustaria concentrarme en la palabra operaciones del titulo, la cual me resulta muy
atractiva porque de ella se desprenden varias acepciones y enfoques. La primera de ellas tiene
que ver con la idea de las operaciones formales’, dando cuenta de ciertas decisiones
implementadas desde el lenguaje audiovisual. Por otro lado, la idea de operacidn tiene vinculo
con el de operativo, con las estrategias y tacticas para lograr un objetivo, ya sea robar un banco o
registrar y exhibir una produccién teatral (con las problematicas que rodean este acto de captura,
como se vera mas adelante). Por ultimo, la nocién de operacién se puede relacionar con el acto
quirdrgico médico, con la intervencién de un cuerpo ya sea para restaurar, (sub)sanar o para
modificar. En torno a esta ultima nocién, me parece pertinente traer una cita de La obra de arte en
la época de su reproductibilidad técnica (Benjamin, 1989), donde se menciona que

Mago y cirujano se comportan uno respecto del otro como el pintor y el cdmara. El primero
observa en su trabajo una distancia natural para con su dato; el cdmara por el contrario se
adentra hondo en la textura de los datos. Las imagenes que consiguen ambos son
enormemente diversas. La del pintor es total y la del cdmara miltiple, troceada en partes que
se juntan seguin una ley nueva. (p. 44)

Por otra parte, la investigacion parte de las categorias provenientes de la Filosofia del Teatro,
desarrolladas en gran parte por Jorge Dubatti (2021): Convivio, Tecnovivio y Liminalidad. La
primera de estas se define como la «reunién de dos o mds personas de cuerpo presente, en
presencia fisica, en la misma territorialidad, en proximidad, a escala humana» (2020, p. 14),
mientras que la segunda seria «la cultura viviente desterritorializada por intermediacion
tecnoldgica» (2015, p. 46). Esta categoria puede subdividirse a la vez en un tecnovivio interactivo,
en el cual se produce el vinculo o conexién entre dos o mas personas a distancia (como en el caso
de las conversaciones por teléfono, chat o videollamada), y uno monoactivo, donde no se
establece didlogo de ida y vuelta sino la relacién con una maquina o con el objeto producido por
esa maquina, cuyo generador humano se ha ausentado (como el libro, el cine, la televisién o la
radio) (2015). Finalmente, la experiencia liminal es aquella donde se registran «cruces, hibridez y
mezcla, yuxtaposicién, intercambio o comunidad entre convivio y tecnovivio [...]» (2021, p. 316),
que se expresa, por ejemplo, en la presencia cotidiana de los aparatos tecnoldgicos digitales en
las reuniones con otras personas, los viajes retratados en redes sociales o los eventos
multimediales en vivo.

Finalmente, como se menciond al principio, el caso de estudio es el grupo Galpén Momo Teatro.
Este colectivo se ha definido a si mismo como un «grupo de jévenes actores, actrices y artistas de
la ciudad de La Plata nacido en el afio 2013 [que] al presente funciona como un grupo de
investigacion y produccién, nucleando disciplinas como el teatro, la performance y la plastica
entre otros» (Galpén Momo Teatro, s. f.). La eleccién del recorte temporal dentro de su
trayectoria tiene que ver, en principio, con una etapa donde hubo una abundante cantidad de

! Estds (por el momento) no tienen relacién con los estudios pertenecientes a Jean Piaget.
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espacios de formacidn, laboratorios de entrenamiento actoral y el estreno (y re-estreno) de varias
de sus producciones. Pero también coincide con un periodo donde participé y colaboré con el
grupo desde la disciplina audiovisual e inclusive desarrollé un proyecto de documental sobre este
colectivo, funcionando como una etapa inicial dentro de una investigacién-accién-participativa
(Ynoub, 2015). Ademds, este periodo incluye una instancia pre-pandémica entre 2018-2019 y otra
pandémica entre 2020 y 2021 que todavia se extiende de cierta forma hasta el dia de hoy. Estas
mutaciones producidas entre estos dos periodos serd también parte del abordaje de Ia
investigacion.

Para concentrarme ahora en uno de los nucleos problematicos del proyecto de beca y esta
presentacion, traigo nuevamente a Jorge Dubatti (2015), quien comenta que la base del teatro
estd determinada irremediablemente por la existencia de convivialidad. De alli que

En tanto acontecimiento, el teatro es algo que existe mientras sucedey, en tanto cultura
viviente, no admite captura o cristalizacién en formatos tecnoldgicos. Como la vida, el
teatro no puede ser apresado en estructuras in vitro, no puede ser enlatado; lo que se
enlata del teatro -en grabaciones, registros filmicos, transmisiones por Internet, u otros-
es informacién sobre el acontecimiento, no el acontecimiento en si mismo. (p. 45)

Esta cita me da pie para describir brevemente parte del corpus de elegido para la investigacion,
concentrandome en alguna de producciones de Galpdn Momo de 2020, afio donde comenzd la
pandemia y que implicé para las personas dedicadas al teatro un gran cambio en la manera de
producir y exhibir sus trabajos sin el convivio caracteristico.

El primer caso es un ciclo de escenas nocturnas titulado Trasnoche. Se trata de una serie de
unipersonales breves transmitidos a la medianoche por vivo de Instagram desde los celulares de
Ixs propixs actoresf/actrices en sus espacios domésticos. Al usar esta opcién dentro de Ia
plataforma, el ratio de aspecto es 9:16 (vertical), favoreciendo el retrato del cuerpo completo pero
también combindndolo con recortes del mismo, provocado por los limites del encuadre y la
posicion frente a la cdmara. Otra particularidad, al momento de la transmisidn, es la interaccién del
publico en el chat, insertando comentarios tanto en el desarrollo de la performance como al final
durante el saludo y los comentarios delfla actor/ actriz. Inicialmente, estas escenas iban a estar
disponibles durante 24 horas en las historias de Instagram, pero finalmente se decidié que se
incluyeran de manera fija y permanente (en los términos digitales, multimediales y de internet)
dentro del mosaico de publicaciones del grupo, que incluyen tmb flyers de otras actividades,
ilustraciones, retratos fotograficos, etc., para verse luego en diferido.

El segundo caso es otro unipersonal: Varonera, escrito y protagonizado por Rocio Pasarelli. En esta
ocasion, se presentd un ensayo abierto transmitido por vivo de Facebook en el marco del Festival
de la Vispera, organizado desde El Baldio Teatro en el mes de diciembre. A diferencia de Trasnoche,
con las restricciones del aislamiento mds atenuadas (pero todavia sin garantizarse la asistencia de
publico), se pudo disponer tanto de la asistencia técnica de otras personas en el mismo espacio
como también del registro audiovisual y fotografico para futuras promociones. En este ensayo, el
director desde su casa interactuaba con la actriz mientras un operador en otro domicilio se
encargaba de enviar la sefial de ambos dispositivos desde Zoom a Facebook, donde también Ixs
espectadores podian comentar en el chat. Otra diferencia es que en esta ocasién la cdmara que
transmitia no era fija, pudiendo habitar el espacio y generar otro tipo de interacciones con la
actriz.
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Presentados ambos casos, me interesa traer para el andlisis el concepto de interfaz. En primer
lugar, podemos tomar la definicién que brinda Gui Bonsiepe (1995) desde el disefio industrial,
quien afirma que «la interfase’ no es un objeto, sino un espacio en el que se articula la interaccién
entre el cuerpo humano, la herramienta (artefacto, entendido como objeto o como artefacto
comunicativo) y el objeto de la accién» (p. 17). De esta forma, el describe (como se ve en laimagen
debajo) lo que es el diagrama ontoldgico del disefio, explicando que, por ejemplo, para pasar de
dos cuchillas que cortan al artefacto tijera, se necesita una empufiadura a través de la cual el
cuerpo humano pueda interactuar con estas dos cuchillas.

Por otra parte, Lev Manovich (2006) al hablar de los nuevos medios emplea el término interfaz
cultural para referirse a «una interfaz entre el hombre, el ordenador y la cultura: son las maneras
en que los ordenadores presentan los datos culturales y nos permiten relacionarnos con ellos» (p.
119-120). Pero también, al interior de la interfaz del ordenador (que seria el software de una
computadora personal), «<cuando usamos Internet, todo a lo que accedemos -texto, musica, video,
espacios navegables- pasa a través de la interfaz del navegador y luego, a su vez, por la del sistema
operativo» (p. 113). En los casos mencionados, donde la plataforma para la producciéon y exhibicién
de las escenas son la de las redes sociales y los dispositivos mdéviles (en vez de una sala de teatro o
un espacio arquitecténico no convencional), estariamos refiriéndonos a la de las aplicaciones
(Instagram, Facebook, Youtube) y la del sistema operativo del celular, tablet o ipad, ya sea
Android, 10S u otros.

Sin embargo, el enfoque que quiero tomar para esta reflexién es la de interfaz como produccién
de un espacio de interaccidn experiencial. Y para esto me voy a remitir a lo abordado por Patricia
Aschieri en la conferencia inaugural de las Jornadas Internacionales Cuerpo, Convivio y Pandemia
en la Cultura y las Artes de 2021, presentacién que considero como punto de inflexidn en la
perspectiva de mi trabajo. En ella, la autora propone «pensar la experiencia corporal como
interfaz», siendo este «un espacio de accién energética, de intercambio vibracional y/o kinestésico
gestual» (p. 6), donde se puede

considerar creativamente las multiples formas en que las corporalidades podrian resonar
mutuamente, volverse telas en las que las palabras, los sonidos, las luces, las imagenes
circulen-toquen a través de la pantalla y se transformen en un dindmico tejido-corpdreo, una
suerte de carne, carne digital. (p. 6-7)

Ante la ausencia de los cuerpos en un mismo espacio durante la pandemia, poniendo en crisis la
base convivial del teatro, lo que se debe pensar aqui es la idea de umbral, de un limite territorial
en tension que produce una potencia experiencial-vibracional:

Pensar la experiencia corporal como interfaz implica que las corporalidades de Ixs performer,
actorxs, balarinxs y las de espectadorxs no estan separadas, sino que son capaces de crear
un “entre” en el que es posible explorar desde el juego de la imaginacién sensorial una
experiencia compartida, aunque pueda, para cada unx, ser radicalmente distinta. [...]
Consideramos a la “pantalla como dispositivo-escena”, vale decir, un espacio capaz de
trascender su bidimensionalidad a partir de poner en juego «ciertos recursos
técnico-semidticos. Apelar a la curiosidad, a la relacién de una erdtica con el entorno que

2 Es importante aclarar que interfase es en realidad la definicién de una fase del ciclo celular. Lo que puede
suceder, en realidad, es que el autor estd utilizando la traduccidn de interfaz proveniente del inglés
interface, cambiando la “c” porla “s”.
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puede exceder, y de hecho lo hace, el cuadrado que visibiliza la pantalla. (p. 7)

Mds que concentrarnos (o perdernos) en problemdticas ontoldgicas ligadas a esto es teatro o esto
no es teatro o, en otro extremo, a fendmenos de hibridez que llevan al todo es teatro (y por lo
tanto, nada es teatro) me interesa abordar la frontera, lo liminal o lo oximordnico (Dubatti, 2015)
que aproxima como «dos mitades de uno» y a la vez como una «lucha de opuestos» (p. 120) el

teatro y el audiovisual. Pero ademas

En esta relacién cae la convencidn del espectador sentado en la oscuridad y parece acercarse
mas al de un participante de una performance. Los cuerpos inmovilizados pueden ser
desestabilizados de su encandilante letargo visual y ser llevados a la accidn. Es por ello, que
en tercer lugar, entendemos que Ixs espectadorxs serian mds bien “espect-actores” que
pueden ganar autonomia y sentirse convocados a la autoexploracidn sensorial en y con su
entorno, cuerpando desde todo su potencial en términos de imaginacion activa
sensorio-reflexiva. (p. 7)

Lo abordado anteriormente me lleva a plantear, como una posible hipdtesis a profundizar de cara
al futuro, que pensar al dispositivo audiovisual como interfaz experiencial permite configurarlo

como un espacio de articulacién vibracional, un entre. Y reformulando la afirmacién que trafa
Dubatti sobre la captura del acto teatral, en los casos presentados (y el resto de los que abordara
la investigacién) lo que se presenta no es informacién sobre el acontecimiento, sino un

acontecimiento en si mismo.
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RETROSPECTIVA DEL CENTRO CULTURAL EL ESCUDO
APORTES AL CIRCUITO ESCENICO PLATENSE DE SU GESTION 2006-2021

Carlos Uncal (FDA - UNLP)
casperuncal@gmail.com

RESUMEN

Se propone una mirada diagndstica de la conformacidn y desarrollo del Centro Cultural El Escudo,
considerando las causas y circunstancias que permitieron a diferentes grupos teatrales mantener
el espacio activo durante mds de quince afios, asi como los motivos e intereses que confluyeron
en su desalojo. Sin ser exhaustivo, este repaso recorre diferentes actividades ofrecidas a la
comunidad platense en dicho periodo.
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CONTEXTUALIZACION

Conviene hablar del Centro Cultural El Escudo desde una perspectiva mdltiple, ya que este se
consolidé como un espacio fuertemente participativo y diverso. Partiremos desde la mirada de (y
sobre) diferentes personas que han sido cruciales para la construccién identitaria y la dinamica
laboral de este proyecto, para abordar luego una concepcidn grupal, colectiva, acorde a la etapa
caracterizada por la gestion de diferentes compafiias teatrales. Ademds de un conjunto de
vivencias personales y grupales, fue principalmente un espacio alternativo para las artes
escénicas, con gran relevancia en el panorama artistico de La Plata durante los udltimos afios del
Siglo XXy los primeros del Siglo XXI.

Geogréaficamente, la Congregacién San Timoteo, que alberga ademds dos hogares estudiantiles,
se encuentra en la zona universitaria de la Facultad de Artes de la UNLP, en el nimero 1373 dela
calle 10. El Centro Cultural surgié en 1995, ante la necesidad congregacional de crear un espacio
artistico. Se dispuso a tal fin el sétano del templo, el cual se extiende debajo de éste, compuesto
por una amplia platea (14 m. por 7 m.) que reflejaba de algin modo la nave sobre ella, reutilizando
incluso los bancos para los feligreses a modo de butacas, y un pequefio escenario (de 4 m. de
profundidad por 5 m. de ancho) ubicado exactamente debajo del altar. El centro de arte se
completaba con una serie de habitaciones sin un rol definido, pero convenientes para utilizarse
como depdsitos o camarines. Durante su primera etapa, la cual no es el foco de esta
retrospectiva, el lugar fue impulsado por el pastor César Gogorza, relacionado ademds al mundo
del cine y la mdsica, quien organizaba diversos eventos. Figuraron, entre sus actividades,
espectdculos y talleres de artistas como la directora teatral Beatriz Catani o el titiritero Filadelfio.
Pero, para comienzos de los afios 2000, el espacio estaba practicamente vacio de propuestas
escénicas o de un rumbo fijo que seguir.

En el afio 2004 llega una persona clave para su reactivaciéon. Designada como vicaria, Andrea Baez
toma entre sus tareas la estabilidad del espacio. Durante sus primeros afios de labor, sin realizar
una convocatoria oficial, recibié la solicitud de algunos grupos de teatro para utilizarlo como lugar
de ensayo, de talleres y funciones. Pueden identificarse las compafiias El frio, de corte mas
estudiantil, y El fénix, para actores vocacionales veteranos. Luego se registra la actividad del
grupo Tuk, cuya trayectoria en la sala no se extenderia mds alla del 2006. Del paso de estas
compafilas quedaron unos pocos testimonios materiales: ciertos tachos de luz artesanales,
algunos cubos de madera pintados de negro, y telas de friselina, también negras, que intentaban
tapar los amplios ventanales conectados con los pasillos internos que rodeaban el templo.

Este periodo no contd con la supervisién de la congregacion, sino tan sélo con la premisa de
brindar el espacio a quien se comprometiera a darle mantenimiento. No obstante, hubo a
mediados de 2004 una coordinacién informal por parte del tesorero de la congregacion, Eduardo
Paz, quien ademas era estudiante de periodismo y ocupaba circunstancialmente una de las
habitaciones del centro cultural. El seria la conexién con una de las compafiias que lograron
establecerse en la sala, al contactarse en la Facultad de Periodismo con Maria Pascual, integrante
fundadora, junto a Facundo Vélez, del grupo de teatro infantil y musical Ya Que Estamos, el cual se
suma a los otros grupos ya instalados alli. De esta etapa se destacan las fiestas y espectaculos de
varieté (una costumbre que serd recurrente en la sala) organizados para recaudar fondos
destinados, en general, a acondicionar el espacio. En el caso de Ya Que Estamos, parte de esos
ingresos financiaron su primera obra, La princesa y la plebeya en el reino de Trinus, la cual concretd
su estreno en la temporada de vacaciones del afio 2006. Mientras tanto, sus talleres, ensayos y
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especialmente sus llamadas Fiestas Lundticas daban a conocer la sala entre otros artistas,
principalmente estudiantes o amateurs de la comedia musical y el teatro para nifios.

Es en estas circunstancias que se acerca, convocado para incorporarse al elenco del espectaculo
mencionado, el entonces estudiante de teatro Jorge Pinarello. El declina la invitacién pero se
interesa por el uso del espacio para su propio grupo, Unagi, con un espectaculo en formacién
(Misién rescate: Principe Azul). De sus ensayos en El Escudo surge ademas otro espectaculo,
Perddnalos Senor, no saben lo que hacen, que seria decisivo para una de las ramas escénicas mas
desarrolladas alli: la improvisacidn teatral, de la que el espacio llegaria a ser un ntcleo regional. Se
ha establecido que fue el mencionado Eduardo Paz quien, antes de retirarse de la congregacion
luego de ciertos conflictos, dio al grupo Unagi la idea de transformar sus ejercicios teatrales
(aprendidos en el curso de improvisacién que uno de sus fundadores, Rodrigo Fiorin, habfa
tomado con el mitico Cabe Mallo) en un espectdculo completo.

Los grupos Unagi y Ya que Estamos coexistieron llevando a cabo, cada cual por su lado, ensayos
periddicos y un taller semanal, funciones eventuales (principalmente en temporada de vacaciones
de invierno) y ocasionales fiestas, todo lo cual se realizaba por y para la manutencién de cada
compafia. Las condiciones de trabajo respecto al espacio se recuerdan como cadticas. Cabe
destacar la notoria juventud de todos sus integrantes (promediando los 19 afios de edad), y atin
los directores de cada compafiia estaban realizando sus primeras experiencias. Incluso Andrea
Bdez, al ser ordenada Pastora y quedar a cargo de la Congregacion, tenia 26 afios (en 2006,
concluido su vicariato de casi tres afios). Pero ella no pasaba por alto la anarquia mencionada. Su
postura pastoral era la de priorizar la autogestion, ya que veia una oportunidad de aplicar
conceptos como el trabajo colectivo, la horizontalidad y la apertura social que ya intentaba llevar
a cabo en otros espacios de la congregacién (aunque esta contaba con no mds de una veintena de
feligreses, y los hogares estudiantiles tenfan sus propios obstaculos para generar roles, delegados
y responsabilidades compartidas). Ese contexto fue propicio para que la pastora realice una labor
de comprensién, hacia los demas sectores, sobre el aprovechamiento artistico del sétano por
parte de sus actuales habitantes. Para evitar una dependencia maternalista, oficiaba de
mediadora en el largo camino de la institucionalizacidn.

Ese mismo afio, estudiantes de la cercana Facultad de Artes formaron la Cantoria El Escudo,
proyecto que, por utilizar principalmente la nave del templo, tuvo una relacién secundaria con el
sétano en si, mas de identidad con el nombre que con la materialidad del espacio. Los roces con
los grupos teatrales sucederian mas tarde, cuando cada hora utilizable fuera disputada.

Mientras tanto, el financiamiento de la sala, su cronograma y mantenimiento eran altamente
informales, estableciéndose la organizacidn indispensable para no superponer actividades y
controlar la higiene. Quizas la breve experiencia de los artistas o lo imperativo de sus objetivos
inmediatos (la produccién de sus espectdculos) conllevé a desestimar una convocatoria a otros
artistas, o cualquier inclusidn en redes culturales. Tampoco ayudaban las condiciones de la sala:
aun en 2007 la cabina de luces contaba apenas con una consola artesanal (hecha de madera 'y
teclas domésticas), se usaban viejos bancos de iglesia en lugar de butacas, el escenario carecia de
camara negra y las luces no pasaban la media docena, siendo muchas de ellas también de
confeccidn artesanal. El estado general de las facilidades (camarin, bafos, antesala) evidenciaba
afios de pseudo abandono, muebles en desuso se amontonaban en cualquier rincén que no se
frecuentara, y la clasica humedad platense afectaba las paredes. Una habilitacién hubiera sido
utdpica.
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Habia, no obstante, evidentes ventajas: la ubicacién céntrica era conveniente, las medidas de la
sala eran amplias para un espacio alternativo, el aforo (aun con los incémodos bancos) era
generoso, y por sobre todo el hecho de que la congregacion cedia el espacio a cambio de un
aporte monetario simbdlico. Estos atributos llevaron a un tercer grupo a solicitar su inclusién: la
compafifa teatral Vuelve En Julio, intimamente relacionada al grupo Unagi, aunque de un
recorrido escénico distinto. Luego de una gira en que fueron recibidos por centros culturales
autogestivos en plena actividad, regresaban a su ciudad con la conviccién de que un espacio
propio era indispensable. Esta inclusion fue motivo de debate entre los grupos ya existentes,
porque se evidenciaba la creciente demanda sobre el espacio, pero se llegé a un acuerdo
determinando que no se aceptarian mas solicitudes a partir de entonces.

La mayor presencia ameritaba ahora muchisima mas organizacién, y la dindmica de trabajo
requirio establecer reglas, un cronograma preciso y exigencias de todo tipo (higiénicas,
monetarias, de seguridad) para garantizar equilibrio e igualdad entre los grupos. Impulsadas por
la visién horizontalista de la Pastora, se regularizaron asambleas periddicas para normativizar
cuestiones como la frecuencia de las jornadas de limpieza, designar roles o la distribucidn
definitiva de las habitaciones (cada grupo acarreaba consigo inevitables fardos de vestuario,
utilerfa y escenografia). Detalle no menor, la posesion de llaves por grupo hubo de limitarse: hasta
entonces el acceso a la sala de cualquier miembro (o no) era impredecible, y no siempre en los
horarios designados ni por motivos artisticos. Ademas, habia criterios muy disimiles sobre el uso
del espacio en si (y sobre el arte escénico en general): Ya que Estamos se consideraba un grupo
conservador y estructurado, sin intencion de variar las actividades, pero Unagi estaba cada vez
m4ds en contacto con una creciente movida regional de teatro de improvisacidn, asi como Vuelve
En Julio con la investigacion de lenguajes escénicos, incluyendo la danza. Entre 2008 y 2009 se
potencid en estos dos ultimos grupos la necesidad de aprovechar las posibilidades de Ia sala,
demandando para si no sélo mas horarios de ensayo, dias de clases y fechas de eventos (varietés
y fiestas artisticas seguian dando buena convocatoria), sino también la inclusién de talleres,
funciones y festivales de otros colegas. Ademds, ambos grupos abogaban por volver al espacio
mas rentable, profesionalizar las propuestas y ampliar la convocatoria. Una ligera mejora en la
planta de luces y los equipos de sonido, cedidos en calidad de préstamo por los integrantes que
contaban con ellos, como René Mantifian, permitié ampliar la oferta y coordinar incluso fechas de
bandas musicales; los eventos con barra de bebidas terminaban siendo una fuente confiable de
ingresos. Ademds, ampliaban la divulgacidn de la existencia del centro cultural.

A fines de 2009 se instaurd la que serfa una de las mayores tradiciones de esa gestién: los Premios
CP. Este evento buscaba ser una parodia de las premiaciones oficiales (como los son, en Mar del
Plata, los Premios Cocha Off respecto de los Estrella del Mar), pero al no contar La Plata con una
entrega oficial establecida, los CP evolucionaron de mero festejo a un reconocimiento vélido por
la comunidad teatral. Era un evento alternativo sin contracara hegemdnica. Fue una de las
experiencias que mds proyectaron la sala hacia afuera, no sélo logrando que muchos artistas la
pisaran por primera vez, sino que otros volvieran a ella después de algunas décadas. La
premiacién se mantendria hasta el 2015, entregando su caracteristica merde de plata u oro a los
espectdculos votados por la gente a través de las redes sociales (primero por e-mail, luego con
una pagina especifica y en sus ultimos tiempos en Facebook). Esas noches, El Escudo se volvia un
cruce entre artistas de los escenarios independientes, oficiales o comerciales (muchos de los
cuales trabajaban en los tres dmbitos). Pero quizas los Premios CP sean motivo de otra
exposicion.
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Ma3s alla de los eventos, la personalidad de la sala evidenciaba la voluntad conectora de los grupos
Unagi y Vuelve en Julio; los primeros, desde la rama de la improvisacién teatral, establecieron
vinculos incluso en CABA. Los segundos iniciaron una etapa de viajes cuyo financiamiento motivé
fiestas y varietés mds orientadas a la comunidad artistica en general. No es menor el hecho de que
fuera la etapa de formacién de varios miembros de los grupos, con lo cual la sala era un punto de
encuentro para estudiantes de teatro, danza, literatura, musica, etc., de acuerdo a las distintas
trayectorias que cada cual atravesaba. Estos dos no eran sélo grupos con un recorrido en comun,
sus integrantes mantenian una amistad desde la temprana adolescencia, gracias a compartir su
época de formacion teatral, sus primeros proyectos independientes y diversos dmbitos sociales.
Andrea Baez aun hoy destaca como esa energia particular se reflejaba en El Escudo. Ademas,
pertenecer a un grupo no impedia incluir en la sala proyectos personales o compartidos con gente
ajena. Formatos como la performance permitian convocar artistas de distintas disciplinas para
funciones efimeras, con las que ademas se exploraban las condiciones de representacién de la
sala, que compensaba la carencia técnica y de comodidad con la posibilidad de mover al pablico,
usar varios frentes, expandir, contraer o eliminar la cuarta pared, y entrar o salir de escena por
numerosas puertas y ventanas. El pequefio escenario a la italiana se convertia a veces en depdsito
0 camarin, cuando todo el resto se volvia espacio escénico. La experimentacién y las puestas
alternativas también se volverian un sello del espacio.

Por su parte, Ya que Estamos tenia mayor conexién con los otros espacios de la Congregacion, y
su relacién con la pastora era mas personal. Incluso habian intentado ayudarla a replicar la
experiencia del centro de arte en la cercana congregacion de Berisso. Pero, mas alla de
colaboraciones eventuales, no habia iniciativas mutuas ni comunicacién fluida; el proyecto de la
sala tomaba cada vez mas vuelo propio, debajo de los pies mismos de los feligreses.

La creciente actividad alterd el ritmo original de la sala, y otros sectores de la congregacion, como
la Cantoria, empezaron a resentir los cambios. No todos compartian el objetivo de la sala como un
proyecto laboral, con la exigencia que eso implica, ni abrirlo a toda la comunidad artistica, con las
demandas que eso incluye. Por su parte, ciertos feligreses y estudiantes de los hogares
desaprobaban los eventos mas ruidosos, y fue necesario renovar las normas de convivencia.

Para el 2010 cambiaria un acuerdo fundamental. La retribucién econédmica quedd definida: ya no
era simbdlica (aunque distaba de ser un alquiler comercial), pero inclufa la posibilidad de reinvertir
los aportes y recaudaciones sobre el mismo centro cultural, por demas necesitado de
reparaciones. Con una mejora lenta pero constante en el estado de las instalaciones, se fueron
cubriendo todos los horarios posibles de talleres abiertos a la comunidad. Sin detallar el juego de
tronos desatado por armar una grilla equitativa entre tres grupos diferentes, un coro y un servicio
religioso (otra particularidad fue, durante afios, la imposibilidad utilizar la sala los domingos),
puede indicarse que los conflictos incrementaban el compromiso con el uso del espacio, ya que la
bldsqueda de mas derechos sdlo se sustentaba con la adquisicion de mas obligaciones.

A principios de 2011, la Pastora anunciaria su traslado a otra congregacion. Ante la temida pérdida
de la mentora del proyecto, se definieron las formalidades que demostraran un uso responsable
de la sala: una Comisién Directiva y un Estatuto que cubrieran plenamente la situacién de los
usuarios del sétano en la préoxima etapa. Ademas, la inscripcidn como espacio teatral en el
registro de Argentores definié también una relacion mas clara con los espectaculos que pasaban
por la sala.

A pesar de eso, resultaba imposible contar con los requisitos para solicitar subsidios a las
diferentes instituciones de apoyo a las salas independientes. La ambigua situacién legal como
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parte de la Iglesia Luterana entraba en conflicto con recibir financiamiento estatal. No obstante,
se pudo emplear la trayectoria de Vuelve En Julio para lograr un subsidio como grupo.

El 2012 comenzd con un enorme adelanto en cuanto a equipos de luces y sonido, y eventualmente
pudo concretarse una camara negra para el escenario y sillas que remplacen los antiguos bancos
de madera. Sin perder su condicién de sala experimental, pudo para entonces cumplir con los
requisitos de artistas con mayor nivel de exigencia. Teatristas ya consagrados habian advertido las
caracteristicas propias del lugar. Incluso algunos con sala propia producian obras alli. Hizo falta
entonces reforzar la disciplina, estar presente, habitar el espacio aun cuando no fuera por una
necesidad propia. El fondo comun, ya firmemente establecido, aumentaba con los ingresos de
actividades constantes. Se definieron ademas porcentajes estrictos por cuidar ensayos, talleres o
funciones. Se concretaba el proyecto de administrar una sala como fuente de trabajo. No fue
menor el hecho de que esta etapa coincidiera con la maduracién personal de muchos de sus
integrantes, que iniciaban el proceso de independizarse de la casa familiar, establecer parejas o
concluir sus estudios. Habfa un estado general de adultez que se reflejé en la gestion de la sala.
Para cuando Andrea finalmente se alejé, en 2013, lo hizo dejando un proyecto autogestivo,
horizontal y abierto a la comunidad, como era su intencidn fomentar. Si bien en la Comisidn
Directiva el clima era incierto, a grandes rasgos la estructura logré no depender de la pastora. La
nueva prioridad seria afirmar la autonomia conseguida.

Con las mayores demandas varios integrantes se habian desligado del proyecto, pero los demas
habian reforzado su compromiso. Ya los nombres de las compafifas no importaban tanto como el
de la sala, salvo a efectos de representacién en las asambleas. Eventualmente, casi todos los
miembros de Vuelve en Julio fueron volcandose a la improvisacién, y Unagi quedd representado
en la Comisién, practicamente, sélo por Jorge Pinarello (algunos miembros de ese grupo tenian
proyectos aparte, como Chapi Barressi, quien habia abierto su propio centro cultural: “Casa
Brava”). Los limites entre Investigacién teatral e improvisacién, asi como entre un grupo y otro, se
habian desdibujado. El uso del espacio habia fusionado los intereses de cada compafiia o persona,
en un abanico de propuestas que iban desde la improvisaciéon teatral hasta la danza
contemporanea, ya que los miembros lvan Haidar y Natalia Maldini involucraban artistas de esa
disciplina. El antiguo piso de parqué se adecud para recibir festivales como Danzafuera, elencos o
instituciones como la Escuela Provincial de Danzas.

Si bien las companias se achicaban (salvo Ya Que Estamos, que reducia su uso del espacio pero
mantenia sus costumbres) la gente ligada a El Escudo se multiplicaba. El sentimiento de
pertenencia se extendia a talleristas, estudiantes, publico y elencos.

Durante el 2015 se sumaron otras propuestas colectivas. Por un lado, la Compafiia Itinerante de
Opera, con estudiantes de la cercana Facultad de Arte asi como instrumentistas y cantantes del
teatro Argentino. Una vez mads, las dimensiones flexibles del espacio permitieron instalar una
orquesta, solistas y coro, aparte de las mds de cien personas de publico.

Pero nada daria mas audiencia que los proyectos web, que de manera virtual harian conocer la
sala a miles de espectadores. La relacién con las artes audiovisuales en el espacio habian sido,
hasta entonces esporadicas (algunas proyecciones, o filmaciones de cortometrajes y videoclips).
A raiz de la creacién del canal Te Lo Resumo Asi Nomas y la colaboracién en producciones de
Tangram Cine, El Escudo aportd locaciones para rodajes (como en la serie web La Obra de Mi vida),
habilité los equipos para las primeras temporadas del podcast Te Lo Transmito asi Nomads, o
prestd la internet y la electricidad para editar videos cuando éstas se cortaban en la casa de
alguien.
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A fines de 2015 casi todos los miembros originales comenzaron a desvincularse del cotidiano de la
sala. Por motivos artisticos (otras salas, giras, virtualidad) o personales (familia, trabajo estable,
mudanzas) se reduce tanto la disposicién para encargarse de cuidarla como la demanda para
usarlo. Un dltimo gran proyecto en comun fue “La Fiesta de Casamiento”, donde la comunidad
ampliada de El Escudo (actores, improvisadores, musicos y bailarines) simulaba, junto al publico,
ser los invitados de una boda. Otra vez la fiesta, pero estas terminaban temprano.

En 2016 Ya Que Estamos se desliga definitivamente de la sala, concretando su proyecto de la
ACAE, donde trasladan definitivamente sus clases y ensayos. Ademds, ante la creciente crisis
econdmica nacional, las nuevas autoridades de la Iglesia Luterana, para ampliar sus ingresos
(provenientes principalmente de sus hogares estudiantiles) empezaron a plantear a los usuarios
de El Escudo ceder ciertos espacios y nuevos arreglos econémicos. En cambio, la actividad
constante de la sala, con horarios y fechas siempre cubiertas por la demanda de la comunidad
artistica local, permitia solventar los gastos de reparaciones y mantenimiento no sdélo del centro
cultural, sino también de las otras instalaciones de la congregacién (incluidas largas deudas con
las empresas de servicios).

Durante 2018 la Comisién Directiva renovd roles hace tiempo vacios. Se acercaron colaboradores
con la juventud y la disponibilidad necesaria, pero sin un plan de accién firme ni un pasado
conjunto. El regreso de Chapi Barresi sumd nuevas experiencias en gestion de espacios culturales,
y el contacto con la red local de salas. 2019 comenzd con la renovacién casi total de los
encargados de la Sala, y en diciembre se oficializé una nueva Comisidn Directiva, con sélo Natalia
Maldini como integrante ininterrumpida. Pero el cese de actividades en 2020, debido a la
pandemia del Covid, conllevé también su alejamiento.

A la par, cambian también las autoridades nacionales de la Iglesia Evangélica Luterana, y en una
revision general de las congregaciones encuentran a El Escudo como un proyecto prescindible. En
estas circunstancias, sin poder proyectar actividades y con una comisién directiva recién formada,
la sala resiste la cuarentena invirtiendo su fondo comuin en pagar las sumas convenidas de
alquiler. Este hecho no es considerado por las nuevas autoridades, que solicitan el desalojo, sin
mayor aviso, a principios de 2021. Se consigue negociar una prdérroga, pero el nuevo afio continda
con restricciones sanitarias que hacen imposible cumplir con los ingresos demandados por los
propietarios. En enero de 2022 se concreta el desalojo de la sala, con el acompafiamiento de gran
parte de quienes pasaron por ellay el apoyo de la comunidad artistica en general.

Al momento de finalizar esta retrospectiva, no ha habido noticias de reactivacion alguna del
espacio. Al consultar sobre el futuro de la sala a quienes la han habitado por afios, escuchamos
que resulta probable que, con el paso del tiempo y destinos diversos, ésta vuelva a una vez mas a
ofrecerse ala comunidad como un espacio artistico. La experiencia dice que si.
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FANTASMAS AULLANDO
LA MEMORIA-AULLIDO Y LA ACTUACION-MEDIUM EN MUSEO EZEIZA?

Lostra, Agustin César (FDA - UNLP)
agustinlostra@gmail.com

RESUMEN

Este articulo toma la experiencia de la instalacion teatral Museo Ezeiza de Pompeyo Audivert para
indagar sobre las formas de poetizacion de la memoria que despliega el teatro del autor y el modo
en que aparece el cardcter mediimnico en la actuacién. El andlisis aborda la forma en que Museo
Ezeiza pone en juego imaginarios sociales comunes que sacuden la memoria colectiva e individual
y la potencia de la actuacidn como articulacion entre el mundo de los vivos y el mundo de los
muertos.

PALABRAS CLAVE

Audivert; teatro; médium; memoria; aullido

3 Este trabajo fue realizado en el marco de la Especializacion en Lenguajes Artisticos de la Facultad de Bellas
Artes, Universidad Nacional de La Plata, junio del 2019.
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LA MAS MARAVILLOSA MUSICA

“(...) porque ya sucedid,

y por lo tanto continuard sucediendo,
aunque se olvide.”

Olga Orozco (2010)

“Articular histéricamente lo pasado no significa conocerlo
‘tal y como verdaderamente ha sido’.

Significa aduefiarse de un recuerdo tal y como

relumbra en el instante de un peligro.”

Walter Benjamin (1989)

En este presente avasallante contra el cual estamos arrojadas y al que le hacemos frente con lo
que podemos, agradecemos profundamente aquellas zonas donde lo poético se libera y nos
muerde, nos intoxica y sana con su veneno atdvico, siempre contemporaneo. Salvadores esos
sitios, esas carpas ambulantes, aventuras donde el orden que instaura y restaura dia a dia el
sentido comun se escabulle como el bichaje ante el fuego. Es en estos vdrtices experienciales, en
estas obras, performances o como la nomenclatura de moda les ponga o imponga en suerte
llamarse, donde veo un cauce pedagdgico existencial potable, otra manera de habitar y estallar en
vitalidad el aqui y ahora.

Parto de pensar que cualquier indagacidn que quiera hacer en torno al arte y su pedagogia se ata
primerisimamente a lo que esa conjuncion brusca de elementos mdiltiples (lo artistico)
mancomuna para mi: la posibilidad de una experiencia expandida del mundo; de sus sentidos
sensoperceptivos y del profundo saber ambiguo de lo vivo. La experiencia del arte ensefia por
sobre todas las cosas a explorar el caudal de imaginario propio (individual e irremediable,
fabulosamente, colectivo), a enriquecerlo, a conocerlo, a gozarlo. Cuando esta expedicidn se
enraiza en fenédmenos histdricos comunes, lo artistico destella con una fuerza estética y sagrada
(dupla que va de la mano) que nos envuelve en escalofrios, nos somete a una aparicién de lo Real,
tomando a este concepto como aquello que no puede negarse en el momento en que ocurre, que
no puede sustraerse de la carne (es decir, del alma).

Dicho esto, voy a abordar entonces la propuesta de Pompeyo Audivert en su instalacidn teatral
Museo Ezeiza, donde la masacre de junio de 1973 es sometida a experimentaciones teatrales que la
desovillan, la apalabran y la estallan en imagenes efimeras, expandidas y a la vez profundamente
condensadas, contradictorias.

Pensaré Museo Ezeiza como una plataforma de contra-pedagogia de la memoria frente a los
mandatos hegemdnicos de la concepcidn y el uso del tiempo: este estarnos proyectadas al vacio
en el vértigo constante de la reposicién del archivo diario via redes sociales, con un futuro
debilitado sin horizonte revolucionario mds alld de un apocalipsis demasiado aletargado para
conmovernos el cuero y un pasado sintetizado en datos e imagenes fichadas de modo mds o
menos contundente.

Pensaré la técnica de la actuacién como una instancia mediumnica revitalizante que confabula la
aparente instantaneidad del presente y trae voces sepultadas que nos dicen hoy. La experiencia
que abordaré de ende estos dos elementos, gruesos como estambre y entrecruzados como un
telar, nos dard luz sobre otras formas de pensar la pedagogia en el espacio artistico, Sobre todo
en su faceta ligada a la memoria histérica y a la comprensién sensible del presente (a
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comprenderlo cargado de pasado, espeso de aullidos, de llamados, ambiguo, incomprensible,
radiante).

LA TRAGEDIA GRIEGA NACIONAL

La sinopsis de Museo Ezeiza versa lo siguiente:

Mediante la técnica del fetiche, la mecanica metafisica del vudud y el método del interrogatorio, el
museo intentard entrar en contacto con Ezeiza a través de sus restos. Se convoca a los actores de
nuestra tragedia griega nacional a presentarse. Fragmentos de Ezeiza seran utilizados como
antenas. No se garantiza nada. (Audivert, 2014, s/p)

Frente a la idea cosificadora, aséptica, fetichista del museo que extrae de la historia algunos
restos para totemizarlos en sus acequias memoriales de las certezas y las derrotas (la pirateria
escandalosa y exhibicionista del British Museum como pope museistico mundial), Pompeyo
Audivert propone un museo vivo. Un antimuseo con la sangre expuesta, sin el ascetismo del
vidrio. La historia caliente, carnica, sin enfriarse, viva (Audiovideoteca de escritores, 2011). Un sitio,
este portal, donde los objetos recuperados de la masacre desprenden voces que evocan el viaje a
Ezeiza.

La espectadora entra a un lugar enorme y oscuro donde relumbran camas de morgue con cuerpos
que yacen bajo banderas argentinas y otros trapos, de a poco estos cuerpos (que son
representacién de cosas: anteojos, cepillos, revistas, restos objetuales de personas que
estuvieron en Ezeiza) comienzan a hablar y dar su relato de la masacre. La espectadora puede
moverse en cualquier direccién y escuchar la historia que mas la cautive, siempre perdiéndose la
posibilidad de una totalidad, cefida a la particularidad de cada voz, de cada retazo de la multitud.
Son casi cien actrices y actores en escena asi que cuando escribo multitud no es un eufemismo; se
siente esa presencia colectiva, ese enjambre de voces donde alguna destaca y hace que la
espectadora se acerque como encantada. Hay también unos sujetos, unos sindicalistas mafiosos,
que controlan que estas piezas museisticas no se desbanden y que serdn finalmente derrocados
por los restos histdricos, que tomaran la instalacion.

Este ultraje de la idea del museo, de su pafo helado sobre la muerte, propone una vuelta de lo
acallado, una agitacion en el avispero del pasado y la invitacidn a llenarlo de voces. Voces antiguas
que sin embargo suenan en estremecedor presente, ya que, siguiendo a Walter Benjamin:

La historia es objeto de una construccién cuyo lugar no esta constituido por el tiempo homogéneo
y vacio, sino por un tiempo pleno, «tiempo-ahora».Asf la antigua Roma fue para Robespierre un
pasado cargado de «tiempo-ahora» que él hacia saltar del continuum de la historia. La Revolucién
francesa se entendié a si misma como una Roma que retorna. Citaba a la Roma antigua igual que la
moda cita un ropaje del pasado. La moda husmea lo actual donde quiera que lo actual se mueva en
la jungla de otrora. Es un salto de tigre al pasado. Sélo tiene lugar en una arena en la que manda la
clase dominante. (Benjamin, 1989, p. 6)

Es decir, la historia es un terreno a territorializar, una arena donde combatir, una marea donde
figuras disueltas por el discurso oficial toman de los talones a los oradores del orden y las buenas
costumbres. Es en ese choque, en esa friccién donde puede arraigarse nuestro sitio en el presente
y nuestra proyeccién hacia un futuro.
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Audivert encuentra en algunos momentos especialmente convulsos de nuestra historia las zonas
para desplegar este “sondeo de la identidad sagrada, extrahistdrica o antihistdérica” (P. Audivert,
comunicacién personal, 2019).

que es el teatro. Es un procedimiento antihistdrico en tanto no esta clausurado, es imposible de
desagregar en causas y efectos, es una avalancha pulsional, en pugna. Por eso:

Trelew 22 de agosto, Rosas, Ezeiza 73 son fendmenos histdricos mitico-identitarios de naturaleza
convulsa, que anidan multiples versiones. En ese sentido tienen un parentesco con lo poético: en
un mismo punto confluyen muchas versiones sin que ninguna anule a la otra. Por el contrario ese
cruce es la naturaleza constitutiva de esa identidad, la confluencia de versiones alrededor de un
hecho y de algo que pasé ahi (P. Audivert, comunicacién personal, 2019).

Es en esa yuxtaposicién de vivencias donde se enarbola este arrabal de memoria que es Museo
Ezeiza. Un aullido que atraviesa las décadas con su llamado y se enfrenta a las crénicas heladas, o
mas o menos elocuentes, de la masacre. Contrapone un espacio de brujeria, el paganismo de las
voces bullendo de fe histdrica en esa gran misa de Ezeiza. Arriesgo una ilacién posible, pensar
cémo este caudal sensible se traslada luego a experiencias ligadas al entretenimiento: los partidos
de futbol y los recitales de rock, en especial de los Redondos (y de El Indio Solari) como
muestrario de esas fuerzas latentes de experiencia erdtica y sagrada de lo colectivo.

La apuesta estética de Audivert: entrar en contacto con la masacre de Ezeiza a partir de sentir Ia
presencia colectiva, la muchedumbre, la masa, la barra descamisada. Sentir su calor cerca, su
presencia, su dolor, su fe. El director lo piensa asi cuando habla del legado de la generacidn
arrasada del 70:

Y también vi cémo todo ese fenédmeno pasd a la clandestinidad artistica y poética en otros seres
que éramos nosotros. Siento que de algin modo fuimos los herederos de eso y que lo llevamos por
otro lado, lo pasamos a la clandestinidad de nuestros cuerpos y de la actividad artistica. Fueron los
movimientos que estallaron luego de la dictadura, la fiebre de los escenarios y las artes en general.
Estdbamos siendo tomados por esas fuerzas, y lo desedbamos por una fascinacién que tuvimos por
ellas, y las hicimos valer en otras escalas. (P. Audivert, comunicacién personal, 2019).

Esa herencia vital, desmesurada, se traduce en la fuerza que tiene la jugada artistica desde lo
material sensible por sobre la abstraccidn. La potencia filoséfica extraordinaria que Dewey
destaca del arte: lo arrasador de su saber a través de la experiencia, esa vivencia que se repone en
la memoria como un antes y un después, como una transformacién. Que no solo funciona como
una frontera sino también como una integracién temporal enriquecedora, estimulante:

En suma, la recurrencia estética es vital, fisioldgica, funcional. Mas que los elementos, recurren las
relaciones, y recurren en diferentes contextos y con diferentes consecuencias de manera que cada
recurrencia es tan nueva como un recuerdo. Al satisfacer una expectacidn despertada, instituye
también un nuevo anhelo, incita una curiosidad fresca, establece una propensién cambiante. La
perfeccidn de la integracidon de estos dos vectores, opuestos en la concepcién abstracta, en un
mismo media, en vez de usar un ardid para despertar la energfa y otro para hacerla descansar, de la
medida de la maestria de la produccidén y la percepcidn. Una investigacidn cientifica bien conducida
descubre al probar y prueba al explorar; lo hace en virtud de un método que combina ambas
funciones. Y la conversacidn, el drama, la novela y la construccién arquitecténica, si hay una
experiencia ordenada, alcanzan un nivel que inmediatamente registra y suma el valor de lo
precedente, provoca y profetiza lo porvenir. Toda conclusién es un despertar y todo despertar
establece algo. Este estado de la cuestidon define la organizacién de la energia (Dewey, 2008,

p.191).
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El teatro de Audivert no piensa de modo tan productivista al proceso artistico, pero si coincide
con los postulados del pragmatista norteamericano al darle viabilidad a un deseo que conjura los
tiempos. Lo hace a través de lo irreductible de la presencia viva de los actores. Postula al cuerpo
como portador de la experiencia de la historia, la erotiza, la vuelve sudorosa, préxima y
amenazante. Explicita la salvajada fisica excesiva, que es el pilar de las grandes revoluciones y
contrarrevoluciones de nuestro siglo. Los clavos de lo que pasé y seguird pasando: “Todo
presente que se produce se hunde en el tiempo como un clavo y tiene pretensiones de eternidad”
(Merleau Ponty, 1957, pag. 191).

Es entonces preciso destacar que Museo Ezeiza no se sostiene en un campo fijo, reluciente a la
mirada, como estas letras que conjuro al indagarlo. No. Se sostiene por los cuerpos vivos de las
actrices y los actores, que rompen la morgue museistica con su carnalidad discontinua, efimera,
actual.

Es la actuacion la que hace saltar el continuum de la historia, la que vuelve presente a los muertos
y los hace hablar.

IL MORTO QUI PARLA

“(...) tampoco los muertos estaran seguros
ante el enemigo cuando éste venza.

Y este enemigo no ha cesado de vencer.”
Walter Benjamin (1989)

“Los muertos nos visitan. (... ) Los muertos nos ensefan.”
Silvia Rivera Cusicanqui (2015)

:Cémo posicionarme para pensar con serenidad estas ideas sin reflujos prejuiciosos academicistas
que tomarian el concepto de fantasma desde un lugar metafdrico y burlén? Por fuera de sus
acepciones psicoanaliticas, fantasma es una palabra que ha quedado reservada en la tradicién de
resistencia a la razén moderna (los romanticos, los géticos, el género del terror como un
imaginario que se alimenta de lo pagano, de su poder, de su conocimiento alternativo, irracional,
oral, inexacto). La pienso entonces situado desde la episteme india que planta Silvia Rivera
Cusicanqui como una matriz sobreviviente de nuestras tierras. Postura que plantea un
conocimiento que se da “(...) a través del paisaje, a través de otra relacién con el mundo de la
naturaleza y sobre todo con el mundo de los muertos que nuestras sociedades practican. Aqui hay
unas grandes fiestas de muertos. Los muertos viven.” (Rivera Cusicanqui, 2018, s/p)

La episteme india permite pensar en sujetos no humanos. Subjetivar al agua, a las piedras, a las
estrellas, a las plantas, a los animales. Pensar el paisaje como parte de uno. Y, este rasgo es el que
destella con fuerza a la hora de abordar este trabajo, pensar que los muertos nos visitan, nos
ensefian. Que ellos no se han ido, sino que estan aqui y ahora, que cada tanto nos audllan o
arrullan.

(Qué otra cosa es la relacién que uno establece con un autor que le convoca y que estd hace siglos
fuera del plano fisico sino una relacién de conversacidn con un muerto? Poder pensar ese vinculo
desde un plano real, desde un plano relacional abre el juego a modos mas afectivos y afectados
de trazar conocimiento. Un modo de pensar la cuestién de los saberes ligados al territorio de lo
sensible, de lo ambiguo, de lo contradictorio, de lo inasible. Lo fantasmal como fuente de
aprendizaje.
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Es en el plano de la actuacién donde veo el terreno de la enunciaciéon de los muertos por
excelencia.

Parto de lo crucial que me resulta la propia corporalidad y su indagacién como registro vivo y
pasajero de los otros, como acopio sensible de la memoria: los vestigios del abuelo en el uso de
los brazos, la silueta de la tia en el andar en puntas o el veteado maricén que lleva mi voz de
garganta donde habita mi madre. El trazo del otro, de la otra, en el propio cuerpo formandonos.
Al ser amados somos voceados, apalabrados por los otros, nuestros padres, nuestras abuelas,
nuestras primas. Esos registros nos van modelando la forma, nos llenan de pliegues el habla y el
modo de andar. Como nos sentamos, agarramos la pava del mate, lloramos o discutimos;
variaciones del modo de la tia Roberta, papd Néstor o prima Dolores. Darle lugar a la antepasada
en el propio cuerpo, darle de comer al fantasma, y nutrirse de él, agenciarse, amadrinarse.
Pequefias insistencias, saberes corporales, resabios de fantasmas. Fuentes colectivas, intimas y
por eso comunes, de materia actoral.

Al conversar con Pompeyo sin embargo la idea de hacer hablar los muertos no le resulta acertada.

No creo que la actuacion haga hablar los muertos. Creo que bajo ciertas condiciones la actuacién
desata un nivel de pertenencia, una suerte de naturaleza poética y metafisica del ser individual y
colectivo que de algiin modo excede este nivel histdrico alienado en el que estamos y conecta con
saberes, con otra dimensién que excede esta y que por tanto a veces podria parecer que tiene que
ver con lo sobrenatural. Es sobrenatural, pero lo que supera es esta naturaleza histdrica alienada. Y
entonces llama mucho la atencién. Creo que lo que se manifiesta es la estructura presencial. Y esa
estructura tiene que ver con lo que fue, conlo que serdy con lo que es, excede al tiempo, conecta
con otros planos donde hay fantasmagorias y elementos que no pertenecen estrictamente a este
nivel. (P. Audivert, comunicacién personal, 2019).

Es entonces una potenciacién de la vitalidad a partir del contacto con un imaginario subyacente
que cruza los umbrales del tiempo para volverse presencia, rompiendo la mirada tripartita de
pasado-presente-futuro. Audivert se acerca de esta manera, aln sin saberlo, a las concepciones
temporales espiraladas de la episteme india que se contraponen a la linea de tiempo moderna
occidental, proyectada al futuro como un avance constante y expansivo, un ir hacia delante, hacia
la totalidad.

La fuerza histérica deviene cuerpo, es encausada en la actuacién como es encausada en la marcha
de protesta o de celebracidn. Ese registro afectivo, heterogéneo, que produce la muchedumbre
es similar al estado de gracia actoral; una forma exploratoria de la memoria a partir de la
vinculacion entre la carne y la fantasia (encarnada).

Pero la actuacion redobla ese punto de encuentro y cofradia que ofrece la marcha al restablecer la
discusién. Asocio este estado reflexivo, de polémica que propone Museo Ezeiza al ejecutar accién
poética sobre lo histdrico, alo que enfatiza Zemelman al retomar la tercera tesis sobre Feuerbach
de Marx, la idea de que el educador precisa ser educado, que debemos estar en permanente
formacion (Zemelman, 2012). Aquello que recibimos y nos conforma debe ser también
reconformado. Entonces, proceder desde la poetizacion de la figura histdrica; corriéndose del
lugar del acto patrio, del repetir estereotipos naturalizados, trayendo al frente las facultades
mediimnicas del teatro, el atravesar el cuerpo con el fantasma no solamente de un muerto sino
de una generacidn ardida; se vuelven formas de reeducar la percepcidn de la historia, de agudizar
la memoria. Darle oreja a la voz de las muertas y los muertos, merodear esta instalacion teatral
donde somos participes de la rebelion de los restos de Ezeiza, con nuestros cuerpos
desprotegidos al igual que los de Ixs actores y actrices, sin guia de transito, a la deriva. Esta
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marejada de memoria que escalofria la carne me parece un modo fabuloso de retornarle la fuerza
al pasado, de poder ver que estd ahi delante nuestro, que le pisamos los huesos a nuestros
muertos, que nos embanderamos en sus palabras y en su aliento.

TODAS LAS FANTASMAS, LA FANTASMA

“Yet here’s a spot.”
William Shakespeare (1993)

Si el arte es una pedagogia de la sensibilidad, una ampliacién del mundo, una forma de
conocimiento que estd ligada de modo crucial al modo de ser y estar en el mundo y no sdlo al
modo de conceptualizarlo, creo que es una represa enorme frente al rio del olvido y un fantastico
portal para traer la historia a la carne, al escalofrio. Pasar por Museo Ezeiza no es haber ido a la
Ezeiza del 73 ni pretende reemplazar esa vivencia, es expandirse por unas horas en el imaginario
que desata este momento, mitificado, trazado como épica de los sectores populares de nuestro
pais.

Es una expansion completamente revulsiva para la historia en maytscula por su caracter poéticoy
singular que se emparenta a una idea muy gozosa que Pompeyo también formula:

El objetivo central de los movimientos de izquierda deberia ser planteado en términos poéticos.
Creo que por eso no tiene tanto insight la izquierda, porque mas alld de que su planteo es lucido y
desmitificador del capitalismo y sus formas de clausura de la identidad de los hechos y de los seres,
le falta advertir o sefialar que su objetivo maximo es la liberacion de la naturaleza poética del ser.
Eso es lo que harfamos una vez que se declarase la igualdad y se aboliera la propiedad privada, falta
decir eso. Podriamos estar al alcance de liberar nuestra naturaleza de fondo, estructural, poética,
metafisica a una dindmica social propia, parida en esas circunstancias, donde la igualdad ya no seria
el problema. (P. Audivert, comunicacién personal, 2019).

Si el objetivo de fondo de esta maravillosa fantasma que es la revolucién es la liberacién de una
existencia mas plena; la vida poética presente en el manifiesto de las vanguardias europeas y
hecha realidad concreta en el modo de habitar la selva o la sierra de quienes mantienen viva la
llama amerindia; el teatro es una forma de probar que ese horizonte estd ya en nosotras,
replegado en nuestras existencias achatadas por la hegemonia del consumo como forma de
acceso al mundo.

En estos tiempos postalfabéticos donde las nuevas generaciones se forman con las palabras de
modo meramente funcional y acceden a su lengua a partir de la cibernética, desligada de la
erética, de la materialidad de la voz de la madre (Berardi, 2016) es menester prodigar chances
para el acceso a la via poética. Poder permear la sensibilidad anestesiada a través de experiencias
que habiliten otro sentir del mundo. Como docentes de disciplinas artisticas, apropidandonos una
didactica no parametral que tenga como objetivo potenciar la vida de la estudiante y que brinde
conciencia histdrica en permanente proceso de descolonizacién (Salcedo J, 2009). Creo que este
ideal puede materializarse a través de la actuacidn y del teatro, de sus facultades extraordinarias
para resquebrajar la abstraccién como modus operandi del conocer hegemdnico. La posibilidad
de ahondar en el acervo sensible de cada quien y descubrir las resonancias de lo colectivo en algo
tan innegable como es el cuerpo. Un permiso para habitar la ambigliedad y la vulnerabilidad como
potencias, como ramales de memoria para no morir de sed identitaria ni fagocitarse en el
individualismo pobrisimo de estos tiempos mediocres.
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ENSENANZA Y PRODUCCION ESCENOGRAFICA EN LA POST

PANDEMIA
PRESENTACION DEL PROYECTO PIBA “VIDEO PERFORMANCE DE LA
VIRTUALIDAD AL ESPACIO TALLER”

Lic. José Herndn Arrese Igor (IHAAA - FDA - UNLP)
hernanarreseigor@gmail.com

RESUMEN

Desde la catedra Taller Bésico Escenografia Il aplicamos al Programa de Investigacién Bianual en
Arte edicion 2022-2023 (PIBA) con el proyecto “Video performance de la virtualidad al espacio
taller”’; que propone explorar procedimientos creativos, estéticos y técnicos en la realizacién de
experiencias escénicas propias de las artes escénicas emergentes. Nuestra linea de investigacién
es la produccién y realizacién en artes escénicas, la performance y video performance; el video
mapping y las video instalaciones. Explorar los procedimientos creativos, estéticos y técnicos enla
realizacion de experiencias escénicas propias del arte contempordneo es el objetivo fundamental
de este proyecto. La materializacidn seran dos eventos performaticos experimentales realizados
con los estudiantes de las cursadas 2022/23, que tendran lugar en el Taller de Escenografia (FDA
Sede Fonseca).

PALABRAS CLAVE

performance; video; artes escénicas; mapping; instalacion

56



PROPUESTA CURRICULAR TALLER BASICO ESCENOGRAFIA III

La orientacién en Escenografia (especialidad de la carrera de Profesorado y Licenciatura en Artes
Plasticas) promueve un perfil profesional acorde a los mundos contemporaneos del trabajo. En un
momento en que los modos de produccién laboral varian en relacién a las competencias
formativas, proponemos construir diversas estrategias pedagdgicas para que los y las estudiantes
puedan contemplar una mayor versatilidad y flexibilidad profesional. Dichas instancias les
permitiran sentirse incluido en las nuevas estructuras de organizaciéon del trabajo y en la demanda
de una formacién interdisciplinaria y multifuncional.

De esta manera, y frente los desafios diversos en el campo artistico y laboral actual, proponemos
un sistema en donde la visidn critico - reflexiva, a la vez que estratégica y procedimental, sea el eje
de los procesos de ensefianza - aprendizaje.

En una disciplina determinada por la necesidad del trabajo en equipo, el Taller de Escenografia
desplaza el concepto tradicional de escenografia por el de dispositivo espacial, adaptado a
diversos medios. El resultado es flexibilidad para abarcar multiples posibilidades de trabajo sobre
el espacio, entendiéndolo como soporte factible de construir y reconstruir segiin diferentes
demandas.

Los objetivos especificos del segundo cuatrimestre de la cursada comprenden:

e Conocer y comprender las experimentaciones, rupturas y renovaciones que experimentd el
teatro contemporaneo, asi como las nuevas busquedas y formas del arte contemporaneo
(performances, happenings, intervenciones, instalaciones, videoarte)

e Introducir a la/el estudiante en el conocimiento de las actuales condiciones de produccién de
una obra teatral o evento espectacular.

e Promover la capacidad de disefiar, planificar, producir y realizar un evento espectacular
experimental.

Hasta el afio 2019 la modalidad taller de la cursada del segundo cuatrimestre se desarrollaba con
la modalidad de clases tedricas de 8hs semanales, con la utilizacién de material bibliografico de
catedra. La metodologia aplicada era la de aprendizaje por proyecto, con la realizacién de trabajos
individuales y grupales. Al finalizar el afio se realizaba una muestra final en formato evento
desarrollado en el Taller de Escenografia, donde las y los estudiantes debian desarrollar las ideas,
disefios, construccién y montaje del mismo. [Figura 1y 2]
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Figura1
Fotografia de una accién performdtica. Muestra Final Escenografia Ill (2018)

Figura 2
Fotografia de una accién performdtica. Muestra Final Escenografia Il (2019)
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CURSADA VIRTUAL 2020/21 (ANTECEDENTE DEL PROYECTO PIBA)

Con la instauracién del ASPO, determinado por el Gobierno Nacional (y la UNLP) durante los anos
2020 y 2021, y la transformacién de las cursadas en la virtualidad, la catedra Taller Basico
Escenografia Ill (Facultad de Artes — UNLP.) debid redisefiar su metodologia, pero cumpliendo los
objetivos del plan de estudio. Se propuso la exploracién de herramientas tecnoldgicas no usuales
en el ambito de la cursada presencial de la materia, que posibilitaron avanzar en nuevos formatos
para los mismos contenidos.

Afrontamos la resolucién de problemas primero teniendo en cuenta la tecnologia o herramientas
y la conectividad, para ello tomamos las siguientes medidas:

1 - Realizacidon de un relevamiento de la situacién particular de los y las estudiantes con respecto a
las condiciones de cursada y el acceso a la tecnologfa.

2- No nos basamos en programas o aplicaciones especificas para la resolucion de las tareas.

3 - Las clases se transmitian en vivo y a su vez quedaban alojadas en el canal de la catedra para
consulta de los estudiantes.

4 - El material de catedra se encontraba disponible en formato digital y papel

Por lo tanto, se decidid que los encuentros sincrénicos se realizarian por la plataforma ZOOM,
para desarrollar las clases tedrico/practicas de nos mas de dos encuentros de 40 minutos con un
descanso de 10 minutos, los dias lunes y martes. En esas clases desarrollamos el material
bibliografico de catedra, el andlisis de artistas de referencia. También trabajabamos la devolucién
oral y puesta en comun de la tarea de la clase y fundamentalmente tuvo lugar la contencién de los
y las estudiantes y sus inquietudes (sobre todo en el afio 2020)

Mediante la plataforma Classroom lo que se propuso fue comunicarnos con los y las estudiantes,
corregir de manera personalizada las tareas de las clases y también alojar todo el material
bibliografico de referencia y los trabajos producidos por la cursada.

De esta manera, se incorpord la produccion digital para las entregas que habitualmente se
formalizan en papel, ejercicios de produccidn visual completamente digitales, adopcidn del video
no solo como registro sino como formato soporte y lenguaje especifico para nuevas producciones
escénicas.

Finalmente, se produjeron dos Eventos finales, llamados Muestra Virtual, con transmisién en vivo
por medio de la plataforma Youtube y a cargo de la cdtedra. Operativamente se conformaron
grupos de estudiantes que realizaron distintas propuestas de video performance donde se
encargaron de proponer una idea y desarrollar las estrategias para la realizacion de la misma. La
catedra brindé el apoyo técnico con clases extra de edicion de video, sonido y técnicas de
grabacion sencillas con celulares. [Figura 3]

Figura 3
Captura de pantalla de una clase zoom de la cursada Taller Bdsico Escenografia Il (2021)
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Las Muestras Virtuales 2020 y 2021 se pueden ver en los siguientes links:
Muestra Final Virtual - Basica 3 Escenografia 2020: https://youtu.be/MsGSDudqPuU

Muestra Final Virtual - 30 de noviembre de 2021: https://youtu.be/6VfHBNpugsM

En base a los resultados obtenidos, se advirtié que algunos de los nuevos procedimientos
implementados eran posibles de ser conservados y expandidos en el programa de clases 2022y
2023. Y para ello se incorpord un nuevo objetivo especifico a la cursada:

e Conocer los cambios e innovaciones que se dieron en el dmbito escénico (nuevos lenguajes
dramdticos y de puesta en escena, nuevas tendencias estéticas) a partir del desarrollo tecnoldgico
y la virtualidad.

El proyecto PIBA presentado en 2021 da cuenta de estos cambios que queremos profundizar en
los afios futuros, en base al conocimiento aprendido en una circunstancia desafortunada pero que
nos permitié tener continuidad, nuevas oportunidades y nuevos aprendizajes desafiantes.

SOBRE EL PROYECTO

Los docentes de Taller Basico Escenografia Il aplicamos a PIBA 2022-23 con el proyecto “Video
performance de la virtualidad al espacio taller” que propone explorar procedimientos creativos,
estéticos y técnicos en la realizacion de experiencias escénicas propias de las artes escénicas
emergentes. El equipo se integra por: Lic. José Herndn Arrese Igor (director), Lic. Inés Raimondi
(codirector), Prof. Andrea Desojo Mc Coubrey (docente), Lic. Julia Vazquez (docente
investigadora), Lic. Elisa D’Agustini (docente adscripta), Prof. Verénica Gomez Toresani (docente
adscripta).

Explorar procedimientos creativos, estéticos y técnicos en la realizacidon de nuevas experiencias
escénicas propias del arte contemporaneo es el objetivo fundamental de este proyecto. La
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materializacion seran dos eventos performaticos experimentales realizados con los estudiantes
de las cursadas 2022/23, a realizar en el Taller de Escenografia. La produccién para los ejercicios y
entregas de produccién visual completamente digitales durante el 2020/21, adoptaron al video
como soporte y lenguaje especifico.

La intencidn es optimizar el uso del espacio académico, los recursos técnicos y humanos en el
desarrollo de las propuestas escénicas contemporaneas, entendidas como permanente proceso
de intercambio y articulacién de conocimientos. Asimismo, deseamos introducir a los estudiantes
en diversas problematicas de la produccién artistica visual y audiovisual, a partir de equipos
operativos articulados en la curricula pedagdgica. Finalmente, los resultados practicos obtenidos
seran expuestos en la Facultad de Artes durante una Muestra Final que consistirda en un evento
performatico experimental en el Taller de Escenografia Sede Fonseca de la FDA — UNLP.

Los objetivos a desarrollar durante las cursadas 2022 y 2023 son:

- Desarrollar estrategias de ensefianza y aprendizaje para la conexidn entre saberes y
procedimientos estéticos, técnicos y tecnoldgicos en el arte escénico contempordneo

- Promover el desarrollo del perfil creativo de la/el estudiante mediante el uso combinado
de recursos técnicos y expresivos propios de las Artes Plasticas y los sistemas de produccién
Multimedial.

- Desarrollar las capacidades expresivas, creativas, organizativas y econémicas al momento
de generar una presentacion publica concreta.

- Ejercitar el manejo de los recursos plasticos y digitales.

- Promover y divulgar la investigacion y actividad artistica de la ciudad de La Plata desde el
ambito universitario.

- Establecer vinculos entre Catedra y estudiantes, con vistas a posibles desarrollos laborales
futuros.

- Registrar todas las instancias del proceso de trabajo, con vistas a elaborar un corpus
documental destinado a materiales de Catedra.

CONCLUSIONES

Se prevé la concrecién de dos eventos experimentales en el Taller de Escenografia Sede Fonseca
de la FDA - UNLP, donde el videoarte, el mapping y la instalacion performatica serdn el eje del
abordaje estético/espacial. También publicar el registro de estas experiencias y su documentacion
como material de Catedra.

Los destinatarios directos son los estudiantes de la especialidad de Escenografia, en la carrera de
Artes Pldsticas, los docentes de la cdtedra Taller Bdsico Escenografia Ill y los estudiantes de la
catedra Practica Experimental con Medios Electroaclsticos y docentes que participaran del
evento final.

También se espera optimizar el uso del espacio académico, de los recursos técnicos y humanos en
el desarrollo de las disciplinas visuales y audiovisuales entendidas como permanente proceso de
intercambio y articulacidon de conocimientos. Asimismo, se espera introducir a los estudiantes en
diversas problematicas de la produccién artistica visual y audiovisual, a partir de equipos
operativos articulados en la curricula pedagdgica.

Finalmente, esperamos poder promover y divulgar la investigacidon y actividad artistica de la
ciudad de La Plata desde el ambito universitario.
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LAS CUALIDADES EXPRESIVAS DE LA LUZ

EN LA CONSTRUCCION ESCENICA
LA EXPERIMENTACION Y LA OBSERVACION DE LAS CUALIDADES
EXPRESIVAS DE LA LUZ COMO EJES RECTORES DEL DISENO DE
ILUMINACION

Prof. Verdnica Gémez Toresani (IHAAA-FDA -UNLP)
vr.gomeztoresani@gmail.com

RESUMEN

La luz es unrecurso sensible, porque es una herramienta expresiva. Incide en el espacio, objetos y
actores, pero también crea una atmdsfera, construye, moldea y genera sentido. Bajo este
supuesto, se entiende como fundamental el conocer las cuestiones perceptivas y simbdlicas que
entran en juego al trabajar con luz, dado que éstas modificarian la sensacién que va a producir en
el espectador. Por lo tanto se vuelve imperioso explorar estas posibilidades y observar cémo
interfieren en la construccidn de la escena. Es decir, experimentar a partir de la composicién con
luz, entendiéndola como un recurso narrativo. Para esto, se considera fundamental en un
contexto de transferencia el planteo de diversos ejercicios que hagan foco en la experimentacién
en torno a dichas cualidades expresivas. Estas experiencias podrian permitir abrir instancias
reflexivas a partir de la observacién, buscando que ésta impacte en la produccién de los
estudiantes. Siguiendo el propdsito de que dicha reflexién derive en la sistematizacion de estas
experiencias para construir posibilidades metodoldgicas sobre la ensefianza del lenguaje luminico.
Este trabajo abordard una experiencia conjunta realizada por las catedras de Escenografia l y Il de
Artes Plasticas y la catedra de lluminacién y Camara 1 A de Artes Audiovisuales de la FDA, en el
marco del Proyecto PAR “Espacios convergentes”, en el afio 2019. Dicha actividad resultd
altamente relevante para el abordaje del concepto de clima luminico que abordamos desde la
puesta en escena y asimismo contribuyd para el desarrollo de estrategias metodoldgicas de
ensefianza.
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LAS CUALIDADES EXPRESIVAS DE LA LUZ EN LA CONSTRUCCION ESCENICA

La luz es un elemento de vital importancia en la construccion escénica. No es un complemento, ni
una simple necesidad operativa, su participacidon va mas alld de la sola visualizacién de la escena.
Actia como recurso sensible, es una herramienta expresiva y a su vez, estética. Crea una
atmdsfera, construye, moldea y genera sentido.

Al respecto, Eli Sirlin (2005) dice: «Convengamos siempre que escenografia y luz combinados
conforman el espacio dramdtico. Ambos constituyen su base estética y no pueden pensarse
separadamente» (Sirlin, 2005, p. 78)

La luz incide en el espacio, en los objetos y cuerpos en escena modificando su apariencia,
generando volumenes, sombras, texturas, claves tonales, profundidad, relaciones de distancia y
proximidad, etc. Por lo tanto la percepcidn espacial generada a través de la luz provoca distintas
experiencias, sensaciones y emociones en el espectador. Es asi que se considera importante,
dentro del marco del programa planteado por la catedra, el hecho de generar experiencias con los
estudiantes para explotar esta herramienta, viéndola asi como un recurso mas para abordar el
proceso creativo al momento de encarar un proyecto.

Es fundamental explorar las posibilidades que brinda el lenguaje luminico, conocer sus cualidades
expresivas se vuelve primordial para el escenégrafo al pensar en la composicidn de la escena.
Debe conocer las cuestiones perceptivas y simbdlicas que entran en juego al trabajar con la luz. Es
asi que las variaciones en estas cualidades van a modificar la sensacién que va a producir la
escena. Distintas combinaciones de color, intensidad, posicion, forma del haz, duracién del efecto,
dindmica espacial y temporal, van a generar un abanico infinito de posibilidades.

Amplios estudios sobre la percepcidén visual han demostrado cémo la luz (tanto natural como
artificial) influye en nuestro comportamiento. Desde el punto de vista de la creacién estética es
importante conocer las herramientas que nos brinda la iluminacién como medio de expresidn. La
luz influye en el espectador, provocando en éste diversas reacciones frente a diferentes
situaciones y alteraciones de la luz en el espacio. Es asi que la propuesta luminica puede inducir a
distintas emociones en el publico, en consonancia con la propuesta dramadtica. Sobre este
respecto, y citando de nuevo a Sirlin debemos entender que «(...) la luz tiene un lenguaje propio
capaz de intervenir en un espacio y producir una emocién o contarnos una historia, aun sin la
presencia de actores.» (Sirlin, 2005, p. 74)

La luz en si misma constituye un lenguaje expresivo. Por lo tanto es significativo explorar estas
posibilidades de expresién de la luz y cémo influyen en la construccién de la escena. Experimentar
a partir de la construccién con luz, entenderla como un recurso narrativo, cargado de sensibilidad.
Conocer las cualidades y posibilidades que brinda el fendmeno luminico puede permitir pensar la
construcciéon dramatica, tanto a un nivel espacial como narrativo. Experimentar la posibilidad de
construir relato desde el recurso, desde la exploracién de lo primordial, el comportamiento de los
fendmenos luminicos, y desde alli trabajar sobre una propuesta proyectual y la construccién del
suceso escénico. Esto implica pensar la luz como un actor mas en la construccién dramatica.

En cuanto a las posibilidades metodoldgicas para la ensefianza del lenguaje luminico, se considera
que la experimentacién es la mejor forma de absorcién del conocimiento. La posibilidad de
ensefiar desde la base del fendmeno luminico cudl es el comportamiento y las cualidades de la luz,
trabajar desde el comportamiento primordial y basico, puede abrir infinitas posibilidades para el
desarrollo de una propuesta escénica. Entender cdmo incide la luz en los materiales, modificando
la percepcidn de quien observa respecto de su textura, color, volumen, tamafo, posicién, son
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cuestiones que se constituyen como herramientas para el abordaje de un proyecto y la
construccion escénica. De esta manera, conociendo todos estos aspectos fisicos de la luz, se la
puede tomar como un elemento constructivo y no meramente como recurso para visualizar el
espacio.

Proyecto “Espacios convergentes”

A partir de una propuesta planteada por la catedra en el Proyecto PAR Espacios convergentes, en
el afio 2019 se realizé una practica conjunta con la catedra de Illuminacién y Camara 1 A de las
carreras de Artes Audiovisuales. La actividad consistid en el armado de cuatro puestas de camara,
donde el objetivo era trabajar en relacién a la paleta de colores, el color en la luz, la temperatura y
el balance de blancos y las direcciones de la luz para generar volumen y textura.

Los grupos se dividieron de la siguiente manera:
1) Colores saturados (con predominante, subordinado y acento). lluminacién: luz neutra, plana,
luz principal difusa, dibujo en el fondo.
2) Juego con frios y cdlidos. lluminacidn: textura en el fondo, penumbra en el rostro del personaje.
Luz lateral.
3) Colores andlogos. Iluminacién: luz con relieve, clima magico, luces coloreadas con un punto de
luz neutra.
4) Colores desaturados. lluminacién: Luz difusa con relieve. Clima naturalista.

Los estudiantes de la Catedra de Escenografia, colaborando en el rol de Direccién de Arte, debian
armar el espacio del set para tomar la fotografia y encargarse de la seleccién del vestuario y
objetos que manipulara el modelo.

Los estudiantes de Artes Audiovisuales debian armar la puesta de luces, y hacer pruebas
buscando generar distintos efectos en la imagen segun el grupo de color asignado. Debian
trabajar atendiendo a los desafios de iluminacién de cada puesta tales como neutralizar las luces
de la escena, ver la sobre saturacién del color manejando los seteos de camara; jugar con luces
frias y cdlidas a partir de filtros de correccién de color de distintas densidades; trabajar la luz de
color buscando que la imagen no se empaste, generando contraste dentro de una misma gama de
colores; y empatar la luz artificial con la luz natural, variar balances sutiles de cdmara entre frios y
calidos.

En ambas bandas horarias, cada grupo trabajé con un modelo y varios objetos y prendas de
vestuario para armar su puesta. Asi, por ejemplo en uno de los grupos de colores andlogos
(consgina 3) se trabajé con prendas y materiales de color naranja, amarillo y verde. Debfan
trabajar la luz con relieve, buscando generar un clima magico a partir del uso de luces coloreadas
con un punto de luz neutra. Se probd iluminar con magenta, también con cyan y ambos con la
suma de un blanco cdlido y también neutro [Figura 1]. En el otro utilizaron materiales de colores
magenta, naranja y amarillo, iluminando con luz blanca fria, luego cadlida, y luego ambar, con un
punto de luz blanco neutro en el fondo [Figura 2].

Estas imdgenes nos sirven para entender cédmo un mismo modelo o puesta en escena, se ve
fuertemente modificado segun la propuesta luminica.

Figura 1
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Proyecto “Espacios convergentes” (2019), Cdtedra de lluminacién y cdmara 1A y Cdtedra de Taller Bdsico de
Escenografia 1y 2. Imdgenes resultantes del grupo de trabajo de la consigna 3: Colores andlogos.

Figura 2
Proyecto “Espacios convergentes” (2019), Cdtedra de lluminacion y cdmara 1A y Cdtedra de Taller Bdsico de
Escenografia 1y 2. Imdgenes resultantes del grupo de trabajo de la consigna 3: Colores andlogos.

Mas alla de la separacién por roles y el trabajo desde las distintas areas, es importante destacar la
instancia de experimentaciéon de la cual pudieron ser participes todos los estudiantes de ambas
catedras. La posibilidad de observar la incidencia directa de los distintos tipos de iluminacién
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sobre las propuestas escénicas desarrolladas permitié que los estudiantes probaran in situ
diversas opciones para lograr los resultados propuestos en cada ejercicio.

Figura3
Proyecto “Espacios convergentes” (2019), Catedra de Iluminacién y camara 1A y Catedra de Taller Basico de

Escenografia 1y 2. Imagenes resultantes del grupo de trabajo de la consigna 1: Colores saturados.

A partir de un andlisis de la experiencia realizada, podemos conceptualizar algunas cuestiones que
se desprenden de lo observado:

- La alteracién del color pigmento a partir de la luz utilizada. Los estudiantes pudieron
observar cémo los colores de los distintos objetos se veian alterados segun no sélo el color de la
luz (la mezcla de colores que se producen por la sumatoria de ambos y la modificacién del color
pigmento por la temperatura luminica de la luz segin sea fria o cdlida, por tratarse de una
l[dmpara led o de tungsteno, etc.) sino a su vez por el tipo de luz (dura, difusa, fria, calida, etc). Y
también cdmo objetos aparentemente de un mismo color recibian la luz de diferentes maneras
debido a variaciones sutiles del tono en algunos casos, 0 a su materialidad en otros. Puesto que la
condicién del material (opaco, brillante, rugoso, etc.) produce distintos efectos en su forma de
absorber y reflejar la luz.

- Modificacidn de las texturas. Siguiendo con lo anterior se pudo observar cémo la
materialidad de los objetos también se ve visualmente afectada por el fendmeno luminico.
Algunas texturas sutiles pueden pasar desapercibidas bajo una luz muy intensa, directa o dura.
Mientras que este tipo de luz va a remarcar texturas mas pregnantes. Es asi que se entiende cémo
la luz influye en las texturas, anuldandolas en algunos casos segtn el tipo de fuente, su direcciény
laintensidad de la misma.

- Las variaciones en las sombras que producen distintos tipos de luz. No sdlo en la
intensidad de las sombras (mds claras o mas oscuras). También en la dureza de las mismas. Una
luz dura produce sombras mas marcadas. Mientras que la luz difusa produce sombras suaves.
Esto puede alterar nuestra percepcidn de las formas de los objetos, nuestra percepcion del
material y los rasgos de las personas, por ejemplo. También se pudo observar cémo influyen las
luces secundarias en la coloracién de dichas sombras, entendiéndose que la sombra no es
ausencia total de luz sino que puede ser iluminada a su vez en cierta medida, otorgandole
distintas coloraciones o tonalidades.

66



- Cdmo se modifica el clima de la escena a partir de todas estas variables, dando distintos
matices no sdlo respecto al contexto especifico (ubicacion, hora del dia, etc.) sino al clima
emotivo (drama, solemnidad, alegria, etc.).

Figura 4
Proyecto “Espacios convergentes” (2019), Cdtedra de lluminacién y cdmara 1A y Cdtedra de Taller Bdsico de
Escenografia 1y 2. Imdgenes resultantes del grupo de trabajo de la consigna 2: Juego con frios y cdlidos.

Partiendo de estas simples observaciones, se pueden imaginar una cantidad de recursos que se
desprenden de la experiencia, generando vastas posibilidades de implementaciéon. A modo de
ejemplo, sabiendo que el juego de sombras puede influir en nuestra percepcién de los rostros,
usando luces duras podemos alterar nuestra percepcidn de la edad de los actores, reforzando la
propuesta del maquillaje escénico, también poniendo en practica lo aprendido respecto al colory
la temperatura de la luz. Por ejemplo, al trabajar con luces frias se precisara de reforzar el
magquillaje hacia los calidos para lograr un resultado de tipo naturalista. A su vez, la modificacién
de los colores puede servir para generar alteraciones en el vestuario cuando no los hay, al igual
que con las texturas. Un vestuario que de momento se percibe rojo, en la siguiente escena puede
verse negro debido a un cambio en la iluminacién. O ciertas texturas, textiles pueden verse
anuladas segun la angulacién y forma de la luz.

Estas cuestiones sirven para entender qué cosas debe tener en cuenta un escendgrafo al
plantearse la propuesta luminica en relacién a los cuerpos y elementos que habitan el espacio.
Porque es fundamental comprender que el escendgrafo no puede pensar en el espacio como algo
estatico, sino que todo espacio concebido para la escena serd un espacio vivo y habitado,
susceptible de intervenciones y transformaciones externas.

Estos son simples ejemplos y observaciones generales a fin de ilustrar la amplia variedad de
recursos que genera el trabajo consciente en la iluminacién. De esta manera, ningun ejercicio
exploratorio es indtil al pensar en la infinidad de resultados posibles. Pensar distintas propuestas
de experimentacidn luminica que impliquen trabajar con texturas, transparencias y materiales que
permitan el paso de la luz en distintas formas, o con elementos que reflejen o reboten el haz de
luz. Desarrollar juegos de sombras y probar los tamafios de estas producidas por la distanciay la
fuente de luz. Probar la incidencia en los colores, ver cdmo se alteran las formas, qué sucede al
implementar distintos filtros (no sélo de color, también difusores, correctores de temperatura,
etc.). Son solo algunos ejemplos de las instancias practicas posibles.
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Figuras
Proyecto “Espacios convergentes” (2019), Cdtedra de lluminacion y cdmara 1A y Cdtedra de Taller Bdsico de
Escenografia 1y 2. Imdgenes resultantes del grupo de trabajo de la consigna 4: Colores desaturados.

Todas estas observaciones del comportamiento de la luz son fundamentales para pensar no sélo
en el clima luminico que queremos generar en nuestros proyectos escénicos, sino en las
posibilidades discursivas que nos plantea la luz en si misma. Saber qué esperar del accionar de la
luz en el espacio nos permite planear las formas en que abordaremos nuestro disefio.

Este trabajo focalizado en la experimentacidn también abre la puerta a pensar cémo abordar
nuestras producciones desde la no convencionalidad, entendiendo que no hay una sola forma de
hacer las cosas. y que justamente estas son herramientas y recursos para lograr los resultados que
esperamos, sin importar cudles sean estos.

En esta antinomia (la luz con un comportamiento dramatico o mera alumbradora de un espacio) la
necesidad, en una obra teatral, de la intervencién de la luz como lenguaje sustentante o
simplemente limitdndose a hacer visibles el espacio y las personas, es una decisién subjetiva (...)

(Sirlin, 2005, p. 74)

En consecuencia, es importante destacar que no hay una sola forma de hacer luz y que los
géneros y disciplinas no deben determinar de antemano la propuesta luminica de una produccién
escénica. Pensar el espacio desde la luz nos lleva a entender que una idea luminica puede definir
por completo la obra, desde su propia construccién narrativa, volviendo a la luz un intérprete mas
en la escena, o tal vez, en algunos casos, el Unico.

CONCLUSIONES

Es fundamental destacar que estas practicas son altamente fructiferas ya que permiten la
sistematizacion de experiencias para construir posibilidades metodoldgicas sobre la ensefianza
del lenguaje luminico. Por esto se hace énfasis en la importancia de la experimentacién como eje
rector de la ensefianza del Disefio de Iluminacién. Es fundamental entender la observacién como
el punto de partida para vincular los saberes tedricos de tipo estético y técnico con la puesta en
practica de los conocimientos adquiridos. Sélo al observar realmente los fendmenos de los cuales
hablan los textos es que es posible entender el por qué de los mismos y mucho mds importante:
cédmo pueden implementarse. Al experimentar en el espacio, haciendo uso de los distintos
artefactos de iluminacién junto con sus accesorios (filtros, recortes, lentes, etc.), trabajando con
elementos escenograficos, piezas de vestuario y cuerpos en escena, se hacen evidentes las
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propiedades intrinsecas de la luz, esos conceptos que hemos leido y estudiado a partir de la
bibliografia y que desde el hacer y la practica es mas facil de entender y reflexionar.

Por esto es importante al plantear propuestas metodoldgicas del aprendizaje luminico, poner la
experimentacién como hilo conductor, de manera tal que dicha experiencia permita a su vez de
absorber los conocimientos esperados, descubrir nuevas formas de representacion o
disparadores de trabajo.

En relacién a la practica mencionada en este proyecto, mas allda de entender el rol del Disefiador
de Arte dentro de un proyecto audiovisual, y de la importancia del trabajo interdisciplinario, mas
en nuestro campo de accidn, esta experiencia permitié a los estudiantes reflexionar sobre la
importancia de la luz en la puesta en escena. Transponer lo observado en esta practica de
fotografia a nuestro medio teatral, a la instalacién, a los eventos performaticos, entre otras
opciones de produccién escénica, nos permite generar formas de construccién de ejercicios que
produzcan una metodologia arraigada en una propuesta con eje en la experimentacion y el
descubrimiento de posibilidades y recursos luminicos.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS Y ELECTRONICAS

Arrese Igor, H (2015) Disefio escenogréfico y sistema de produccion teatral. Cuadernillo N° 1. La
Plata, Catedra De Escenografia, FDA, UNLP.

Arrese Igor, H (2015) lluminacidn teatral. Cuadernillo N° 6. La Plata, Catedra De Escenografia, FDA,
UNLP.

Sirlin, E (2005) La luz en el teatro. Manual de iluminacién. Buenos Aires, Atuel.

REFERENCIAS VISUALES

Catedra de lluminacién y cdmara 1A y Céatedra de Taller Bésico de Escenografia 1y 2 (2019)
Proyecto “Espacios convergentes”, FDA, UNLP.

69



Mesa
«Gestion y Gestiones Teatrales»



ENCARNAR UNA CITA: EL ESPIRITU MASOTTIANO
EN INVOCAR EL ACTO
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RESUMEN

En el presente trabajo analiza la performance invocar el acto de Jorgelina Mongan, Gonzalo Lagos
y Guillermina Mongan con disefio espacial de Luciana Lamothe realizada para la Bienal de
performance 21 en vinculo con el happening Para inducir el espiritu de la imagen realizado por
Oscar Masotta en 1966 en el Instituto Di Tella. Siguiendo el procedimiento creativo de la
performance invocar el acto, que fue construida a partir de la obra de Masotta, se estudiaran las
formas de aparicién de la referencia Masottiana y su significancia en la actualidad. Se establecerd
una relacién entre ambas acciones a partir del concepto de invocacién como una forma de
modulacién de la cita. Se hara un recorrido por el hilo que conecta ambas piezas no sélo a partir
del didlogo intertextual como plantea Genette sino también, desentrafiando la continuidad de un
enlace de produccidn artistica atravesado por lo corporal.

Se llevard a cabo un andlisis a partir de las categorias para el estudio de la performance
propuestas por Erika Fischer Lichte en Estética de lo performativo como la corporalidad, la
espacialidad, la sonoridad y el ritmo. Se estudiard en cada una de estas dimensiones las
apariciones de las referencias masottianas y su manera de ser habitadas en el cuerpo de Ia
accion.
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INTRODUCCION

Para inducir el espiritu de la imagen

El articulo de Masotta, [1967] (2017) yo cometi un happening fue una publicacién que formd parte
de un ciclo de conferencias y happenings que se llevaron a cabo en el Instituto Di Tella,
organizado por Masotta junto a Costa, Jacoby, Telechea, Bony, Maler y Alicia Paez. Se trataba de
una reflexidn y explicacién del proceso creativo del happening Para inducir el espiritu de la imagen.
Alli, Masotta explicaba que la accién fue creada como respuesta a una critica perteneciente al
sector de la izquierda intelectual argentina que, por aquellos afios, oponia el compromiso politico
en el arte para la transformacion social a la frivolidad con la que se creaban y recibian los
happenings. Masotta contestaba a esta critica haciendo un happening con un gran compromiso
politico y a su vez, una reflexién sobre la belleza dentro de su propio funcionamiento. Se trata de
una respuesta a través de una accidn estética de compromiso politico utilizando la estructura
formal del happening. Accién que se vid reforzada con una publicacién que a modo de paratexto
se ofrece una clave de lectura en donde se ponen en crisis las antinomias propias de los debates
intelectuales que se desarrollaron por aquellos afios. Dicho articulo culmina con la ya célebre
frase de Masotta, se traté de un acto de sadismo social explicitado (Masotta, [1967] 2017, p.198).

Invocar el acto

Como parte de la programacion de la Bienal de Performance 2021y se llevd a cabo Invocar el Acto
en marzo del afio 2022. Su primera edicién fue en el espacio Chela, ubicado en el barrio de Parque
Patricios. Alli, dentro de uno de los galpones que funcionaron como fabrica de amianto, se montd
el espacio disefiado por Luciana Lamothe que consistia en ocho esculturas de cafio de andamio y
madera de pino de aproximadamente dos metros de alto. Por un lado se ubicaban tres esculturas
con forma cuadrada con acceso a la parte superior por escaleras de andamio y por el otro cuatro
esculturas de madera de pino con forma de embudo soportadas también por estructura de
andamio y una ultima escultura a piso solo en madera con la forma de un medio mofio de similar
medida a los embudos. El espacio se podia recorrer libremente; se invitaba al publico a acercarse
o alejarse, siempre de pie. La accidn se desarrollaba en el vinculo de cinco performers con el
espacio y el movimiento que los objetos y el cuerpo fueran construyendo juntos. Invocar el acto,
se concibié desde una partitura organizada en cinco estadios: Introduccidn: La respiracién como
atmdsfera. |- Extrafiar y provocar lo humano IlI- La suavidad de la provocacidn lll- La reverberancia
de la materia IV- Invocar una presencia gigante y muda.

A partir de esta organizacion creada por Guillermina Mongan, Jorgelina Mongan y Gonzalo Lagos,
se fue trabajando la cercania con la obra de Masotta Para inducir el espiritu de la imagen no sélo
como una referencia o una cita sino como una invocacién, un llamado o pervivencia corporal de
las imagenes masottianas. Se traté de un largo proceso que fue guiado por las siguientes
preguntas, también elaboradas por Ixs tres artistas antes mencionados: ;Cémo extrafiar y
provocar lo humano?;Qué tipo de gestos aparecen entre la reverberancia de la materia, el espacio
y la invocacién? ;Cdmo un espacio, una objetualidad nos induce hacia un estado de
provocacién?;Qué invocamos con otrxs al percibirnos ante un mismo acto? ;Cémo se resignifican
los gestos al convocar presencias inmateriales?;Cudnto conlleva de provocador invocar con
otrxs?.
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El punto de contacto entre estas dos acciones es la gran pregunta que posibilita una reflexién
escrita que se puede abordar a partir de los diferentes conceptos sobre el estudio de la
performance que ofrece Erika Fischer Lichte y la experiencia propia dentro del proceso creativo
de la accién.

Corporizacion

Erika Fisher Lichte (2011) utiliza el concepto de encarnacién para desarrollar su reflexion y
categorias en relacion al cuerpo desde su dimensidn performativa. Durante la segunda mitad del
siglo dieciocho, se comenzd a utilizar el término encarnacion para dar cuenta de una técnica de
actuacion en relacién a la construccién de personajes. Los actores y actrices encarnaban papeles,
personajes que estaban construidos con un sentido y significados especificos que provenian de la
dramaturgia. Asi, la interpretacion sélo estaba al servicio de volver eficaces en el cuerpo los
significados construidos narrativamente. En palabras de Fischer Lichte el arte de actuacién en su
performatividad no debia producir significados nuevos, propios, sino que tenia que limitarse a darles
expresion a los que el autor habia hallado o inventado en su texto (Fischer Lichte, 2011, p.160).
Encarnar entonces, es ocultar el cuerpo fenoménico del actor o actriz en pos de la fiel
interpretacién de sentidos preconcebidos. Esta manera de entender el concepto de encarnacién
produce una divisién entre la carne y el espiritu y se sostiene sobre la base de la filosofia de los
dos mundos como menciona la autora. El cuerpo orgdnico del actor, su fisico estar en el mundo
debia ser eliminado para dar lugar a un cuerpo semidtico puro. Es decir, un cuerpo que funciona
como instrumento vacio de significacion propia y al servicio de significados superiores que
pertenecen a un mundo intangible que se materializa a través del cuerpo del actor. Asi, el
concepto de encarnar, hacer carne algo intangible y supremo, da cuenta de un significado tnico
que debe ser habitado de la misma manera por todos los cuerpos existentes. A partir de esta
critica al concepto ya obsoleto de encarnacidn es que la autora desarrolla su propuesta de
corporizacién para pensar nuevas maneras del cuerpo interviniendo en la accién en donde se
derriben los antagonismos y oposiciones que restringen la idea de corporalidad. En este sentido,
el funcionamiento mads ajustado para pensar la corporizacién es el que hace referencia a la
relacion del actor y el papel. Siguiendo a Grotowski, Fisher Lichte (2011) menciona cémo se
derriba la teoria de los dos mundos del concepto de encarnacién: el actor no le presta su cuerpo a
una mente, no encarna en este sentido algo mental, esto es, significados preexistentes, sino que hace
que la mente aparezca a través de su cuerpo al conferirle capacidad operativa (agency) a su cuerpo
(Fischer Lichte, 2011, p. 169).

Con el concepto de corporizacidn se logra diferenciar lo que se considera una interpretacion
clasica basada en modelos regidos por la primacia del texto asociado con la mente por sobre el
cuerpo y una nueva propuesta de interpretacién vinculada a la accién y la performance en donde
el cuerpo es en si mismo la materialidad performativa que piensa con el cuerpo. Se trata de
pensar en una mente corporizada y en un cuerpo espiritualizado. Si bien el concepto de
corporizacién es necesario en funcién de su acento en el cuerpo, en la palabra encarnacion se
encuentra la accidn de ser carne. Siguiendo junto con Fisher Lichte a Merleau Ponty es a través de
la carne que el cuerpo estd vinculado al mundo. Cualquier intervencién humana en el mundo se lleva
a cabo con el cuerpo, sélo puede llevarse a cabo en tanto que intervencién corporizada (Fischer
Lichte, 2011, p. 171). Es precisamente por ello que el cuerpo supera en su carnalidad a todas sus
funciones instrumentales y semidticas. Para el andlisis del vinculo entre las obras seleccionadas,
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resulta muy valioso volver al concepto de encarnacién desde esta perspectiva propuesta por
Fisher Lichte sobre la corporizacién y atendiendo a su etimologia. La palabra encarnacién procede
del latin Incarnatio, de in (dentro) y caro, carnis (carne), por lo que significa dentro de la carne. En
el caso de la referencia cristiana, esta accién hace alusién a un misterio supremo sobre el que se
fundamenta la existencia terrenal de cristo siendo hombre y a su vez dios, es decir, la forma
material de lo divino y supremo. El contacto que se establece entre invocar el acto y la
performance para inducir el espiritu de la imagen, es a través de la invocacién. Se trata de otro
concepto que, a diferencia de la cita, hace mencién a una vinculacién o puente entre lo inmaterial
y lo material, entre lo intangible y lo que se puede tocar. Invocar una accién no es solamente
hacer funcionar la referencia a nivel textual, de significado y reconocimiento por parte de Ixs
espectadorxs. Es establecer un contacto corporal, en la fusidn entre lo espiritual y lo terrenal,
entre la mente y la carne. A través de la invocacion, del llamado, es que se establece el vinculo
para luego poder hacer carne, ser carne de aquello que se llama. Este vinculo abstracto se puede
percibir a partir del funcionamiento de la cita especialmente en aquello que se deja reconocer y
aquello que extrafia y oculta. La referencia directa al happening de Masotta en invocar el acto
ocurre a mitad de la obra que funciona a su vez como un puente, como un punto de quiebre, un
climax de tensién y suspensién. Se trata del momento en que Ixs intérpretes luego de estar en
movimiento constante, progresivo y continuo entre los cuerpos, con las esculturas y el espacio,
motivados por la idea de la provocacidn masottiana, se colocan delante de una pared, en
detencidn, dejdndose mirar por el publico mientras un sonido electrénico y muy agudo escala en
volumen hasta resultar molesto a la audicién. A un costado del friso de intérpretes y dentro del
recorte de la imagen, se ubica un matafuego para acentuar la referencia. El pasaje a este
momento de suspensidn se da a través de un llamado, una invocacién que a su vez utiliza una
referencia sonora ritual. Una de las intérpretes desmonta un cafio que forma parte de la
estructura de la escultura, lo lleva entre sus manos y se ubica entre la audiencia. Luego comienza
a golpear el piso con el cafio produciendo un sonido muy agudo y fuerte. Como si ejecutara un
instrumento de percusion hace vibrar el suelo construyendo un sonido ritmico entre el golpe del
metal y el espacio. El sonido no es el que se produce en el vinculo con los objetos, entre el cuerpo
de Ixs intérpretes y su movimiento con las esculturas. Es el sonido que genera el fragmento que
contiene la totalidad de la materia presentada, que pone en relacidn Ixs cuerpos presentes a
partir de la incorporacidn del suelo como el espacio de significacion donde transcurre la accidn. El
suelo es también al igual que el cafio la minima expresién poética y material. A partir de alli, todo
lo contenido dentro de ese espacio forma parte de la performance. Se incluye a Ixs espectadorxs
que estan en contacto con el suelo que comienza a funcionar como caja de resonancia. La
participacion del publico funciona de manera sutil, como inmersién sonora y también provocando
una invitacién. Se convoca al publico a participar del ritual, el sonido llama a todo lo que esta vivo,
a lo presente material y espiritual. El publico no es una audiencia confrontada a un acto como en
la accion de Masotta, sino parte de las presencias que son convocadas, que son llamadas a un
ritual mediante el gesto de golpear con un palo el suelo y producir un sonido que atraviesa todas
las superficies. Se produce el golpe, emerge el sonido en el espacio y se espera a que se expanda
por él hasta volver a producir otro golpe. La presencia inexorable de los cuerpos sobre los que
golpea la sonoridad llamando a estar ahi, invocando aquello que sobrevuela la accidn, quizas a
Masotta y su provocacién.

74



Espacio atmosférico

Mas allda del disefio espacial, existe un concepto generador de espacialidad propio de la
performance seguln Lischte que se encuentra presente en las obras analizadas que opera de
diferente forma. Se trata del concepto de atmdsfera, o espacio atmosférico. Por definicién, este
espacio se diferencia del espacio geométrico escénico al crearse a partir de la relacién entre las
cosas y las personas. A diferencia del espacio que se genera entre percepcién de la presencia que
se da entre personas y con cierta distancia, en el caso de la atmdsfera, ésta solo se puede percibir
estando inmersa en ella, estando dentro, rodaeadx y envueltx en ese espacio. Una atmdsfera
segun Bernot Bohme son esferas de presencia de algo no estdn pensadas como algo que flota
libremente, sino justamente, al contrario, como algo que proviene de las cosas, de las personas o de
las constelaciones, y que es creado por ellas. Las atmdsferas no se conciben como algo objetivo,
como propiedades de las cosas: sin embargo, pertenecen al orden de las cosas, son algo que
pertenece a las cosas en la medida que las cosas, por medio de sus propiedades —consideradas en
tanto que éxtasis- articulan las esferas de su presencia. Las atmdsferas tampoco son algo subjetivo,
definiciones de un estado mental, por caso. Y, sin embargo, son propias del sujeto, pertenecen a él en
la medida que son sentidas por personas en su presencia fisica, y en la medida en que, al mismo
tiempo, este sentir es para los sujetos un fisico encontrarse en el espacio (Fischer Lichte, 2011 p.
235). Asi, las cosas y las personas irradian su presencia singular, generan una extensién que va
mas alld de ocupar un tiempo y un espacio, configuran una espacialidad en donde todo lo
presente es tocado. En ambas piezas, la cercania con Ixs intérpretes es importante para construir
una atmdsfera. En el caso del happening de Masotta, sobrevive algo de su primera experiencia
del happening de La Mote Young sobre el cual se inspira y que tiene que ver con el observar
durante mucho tiempo un comportamiento, y poder entrar en una especie de trance a través de
la musica. En invocar el acto, la atmdsfera es el mecanismo mds importante a tener en cuenta. La
performance comienza con Ixs intérpretes dispuestos en distintos puntos del espacio, cerca de
los objetos. El publico ingresa y el espacio ya se encuentra habitado y de pronto es invadido por el
sonido de muchas respiraciones superpuestas, compuestas de manera coral por parte de Ixs
intérpretes, como un colchén sonoro de aliento. La respiracion se puede percibir con mas
precision y fuerza en la cercania de Ixs cuerpos que producen el sonido. Se distingue el origen del
sonido en el gesto de la respiracién, pero antes de este reconocimiento, el sonido es lo primero
que sale al encuentro. Este procedimiento es el generador del espacio atmosférico, la respiracion
sale al encuentro de Ixs otrxs, se expande, irradia, se ensancha, proyecta su presencia vital. El
cuerpo resuena en la respiracién y se expande al conectarse con la respiraciéon de todo lo
presente. La diferencia entre las presencias y sus respiraciones solo tiene que ver con el volumen
y la intensidad. El contacto es posible, gracias al éxtasis del cuerpo y el espacio, al aire
compartido, ese aire respirable que produce la atmdsfera y supera fronteras, se establece una
convivencia con el entorno que esta entre las cosas y los cuerpos y dentro y fuera de ellxs a la vez.
El sonido y el olor como menciona Lichte son fundamentales para la generacién de atmdsfera.
Traspasan fronteras, penetran superficies, invaden, se comparten y perciben de manera corporal.
El sonido, como antes se menciona, en Para inducir el espiritu de la imagen y en Invocar el acto esta
trabajado casi de idéntica manera. En el momento de la cita y ofreciendo compartir una
incomodidad en el volumen alto y agudo. Es posible establecer una diferencia entre la
espacialidad a partir de la atmdsfera. Siguiendo Lichte, el espacio de representacién se
recepciona con distancia, con un alejamiento necesario para poder acceder al sentido a través de
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la reflexién semantica. El espacio atmosférico, a diferencia del espacio semdntico, se percibe y se
recibe a través de los sentidos y la experiencia corporal. El polvo del matafuego descargado enla
performance de Masotta es un elemento generador de atmdsfera y es a esa referencia a la que se
vuelve en esta nueva performance que busca contactarse con lo esencial de la experiencia
masottiana. El sonido agudo y molesto funciona de igual manera en ambos casos y también
organiza un habitar atmosférico. El recorrido libre en el espacio, el contacto elegido o no con los
objetos y los cuerpos y la proximidad son elementos performativos del espacio atmosférico. Esta
categoria fue ademas una de las que sirvié en los afios cincuenta para definir el happening. Segun
Kaprow (1956) la definicion de happening surge de las ambientaciones que tienen las
caracteristicas del espacio atmosférico, ambientaciones transitables, eventos y sucesos que
ofrecen al publico un recorrido y la experiencia de inmersidn entre otras cosas. En Buenos Aires
existié en los afios sesenta un vinculo estrecho con la propuesta de Kaprow y sus manifiestos
sobre el happening, algo de esta vinculacidn se puede ver en la obra de Masotta y es posible, a
partir de ella analizar aspectos espaciales como coordenadas del espacio performatico.

CONCLUSIONES

La posibilidad de reflexionar sobre la pervivencia de la acciéon de Masotta en la contemporaneidad
se articuld a través de la experiencia. El proceso creativo de la performance Invocar el acto estuvo
marcado por una reflexién constante y sistematica sobre los modos de hacer en la actualidad en
relacion a aquellas polémicas propuestas de los afios sesenta. El movimiento que fue surgiendo
de los cuerpos de las esculturas y nuestros propios cuerpos construyé un relato que sobrevolé
puntos esenciales que fueron entendidos desde su posibilidad de trascendencia y significacién en
la actualidad. Los conceptos de Fisher Lichte, esquemas globales que con agudeza ponen el foco
en el aspecto performatico de cada elemento, posibilitaron un hacer que fue producto de la
reflexion colectiva. Sumar imagenes a la genealogia del happening en Argentina constituye un
gran desafié que se aceptd a partir de la utilizacion de preguntas como estrategia de creacién que
garantizara una contaminacién entre la investigaciéon y la practica tal como propone Henk
Borgdorff (2006). Se trata de la investigacién en la practica artistica que asume el desafio de
elaborar preguntas que sean dirigidas a la accién misma. Un entrelazamiento entre la creacién
artistica producto de la reflexidn de la investigacion sobre el arte para luego devenir en una
investigacion en arte que considere la puesta en contacto corporal y experiencial con el punto de
partida masottiano. A partir de la investigacién de los procedimientos llevados a cabo por Oscar
Masotta en su Happening Para inducir el espiritu de la imagen, se generaron preguntas que
funcionaron como germen para la reflexién en la accién. Se fueron descubriendo en la practica
nuevas respuestas y mas preguntas que cimentaron invocar el acto. Se ensayaron respuestas
creativas que imaginaron si es posible en la actualidad poder generar reflexiones y formas de
habitar lo artistico que contengan el espiritu de la utopia de los afios sesenta. Preguntas que se
iniciaron en la investigacidn y en un acto de invocacién se encarnaron en un cuerpo colectivo con
la esperanza de no encontrar mas respuesta que otra pregunta cada vez mas precisa y compleja
como el arte.
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RESUMEN

La calidad acustica de una sala para musica se puede inferir a partir de su forma arquitectdnica
basica —caja de zapatos, abanico, arena y herradura- si se cumplen determinadas condiciones. Se
puede establecer un conjunto de valores para los pardmetros acusticos mas relevantes en funcién
de cada tipologia, siempre que se mantengan dentro de ciertos limites otros factores. En este
articulo se describen los elementos principales que definen estos espacios integrando la acustica,
la arquitectura, la historia y la practica musical.

PALABRAS CLAVE

acustica; arquitectura; salas para musica; andlisis y disefo acustico
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INTRODUCCION

Una sala para musica queda definida por su calidad acustica, que se obtiene sobre la base de los
juicios de valor estético emitidos por los espectadores a partir de lo que oyen, sus expectativas
musicales, sus gustos individuales y lo que han aprendido que es correcto para su época. Como
toda evaluacién perceptual, depende y estd definida en gran parte por la cultura musical del
grupo de sujetos consultados, que varia con el tiempo y el lugar que se tome en consideracion.
También puede variar de individuo a individuo. Es mas, el mismo individuo puede modificar su
evaluacion sobre la calidad de un mismo espacio en diferentes momentos.

Por supuesto, la calidad acuUstica ademds depende del comportamiento fisico de las ondas
sonoras en el recinto. El gran tema del estudio cientifico de la acustica de salas es precisamente el
vinculo —complejo, multidimensional y cambiante- entre los campos fisicos y la percepcién de
esos mismos campos (Farina, 2019).

El primer intento histérico de relacionar un aspecto fisico de un auditorio con lo que se oye en su
interior fue realizado por Wallace Sabine a fines del siglo XIX. Sabine definié el tiempo de
reverberacién (TR) como el tiempo, medido en segundos, que tarda el nivel de presién sonora en
caer 60 dB -hasta que deja de oirse- desde el momento en el que cesa la fuente de sefial. Su
cdlculo vincula el tamafio del recinto y la cantidad de material aclstico absorbente en su interior
con una primera y sencilla concepcidn de calidad perceptual. Fue durante muchos afios, y sigue
siendo en parte, la principal variable a considerar en un proyecto acustico.

Otro aspecto fisico que define la acustica de una sala es su tipologia arquitectdnica. La calidad
acustica de un espacio se puede inferir a partir de su forma arquitectdnica basica si se cumplen
ciertas condiciones, como valores estdndar de absorcidon en las superficies interiores y la
inexistencia de defectos notorios como ecos, distorsiones o coloraciones espectrales. Existen
regularidades que habilitan la divisidon de las tipologias arquitecténicas mas utilizadas en cuatro
grandes grupos de caracteristicas candnicas particulares —caja de zapatos, abanico, arena y
herradura (figuras 1 y 2). En el apartado siguiente se retnen y enumeran las caracteristicas
acusticas esperables de una sala para musica en funcién de su tipologia.

Figura 1

Symphony Hall de Boston (caja de zapatos), Sala Pleyel de Paris (abanico, documentacion de 1994), plantas y
cortes
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Figura 2
Philharmonie de Berlin (arena), Teatro La Scala de Mildn (herradura), plantas y cortes
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CARACTERISTICAS ACUSTICAS DESTACADAS DE LAS DIFERENTES
TIPOLOGIAS ARQUITECTONICAS
Caja de zapatos

La musica sinfénica no existid6 como la conocemos hoy en dia hasta fines del siglo XVIII. Los
conciertos de musica sinfénica temprana se realizaban en grandes salones de palacio y los de
camara, en espacios mas pequefios. Es decir, hasta el siglo XIX no existieron lugares
especialmente proyectados para interpretar mudsica instrumental. Con la Revolucién Francesa se
modifica el significado social de la musica, cuyo destinatario es ahora el ciudadano. Fue en esta
época cuando se empezaron a construir los primeros auditorios de gran capacidad sobre la base
de condiciones estrictamente arquitectdnicas.

Estas nuevas salas tenfan planta rectangular y altura constante. El ancho quedaba determinado
por el tamafio de las vigas transversales de madera necesarias para sostener la cubierta que —por
la disponibilidad y el costo econdmico- median en promedio 22 m. El largo, por una cuestién de
visuales, podia alcanzar como maximo los 50 m —de esta manera, el espectador mas alejado veria
en un tamafo razonable a los musicos en el escenario. La altura debia ser mayor a 12 m para
permitir la renovacién de aire por conveccién (Basso, 2009).

Los cielorrasos eran, por lo general, casetonados o artesonados que, junto a la abundancia de la
ornamentacién propia del estilo neocldsico imperante, difundian las ondas acusticas en un
abanico de diferentes direcciones. Afios mds tarde se descubrié que la difusién es un factor
importante en los auditorios de gran calidad acustica (Schroeder, 1975, 1979).

Esta tipologia queda normalizada de manera exclusiva por cuestiones arquitectdnicas y no de
indoles acusticas. Estos auditorios —en los que se consolidd el organico de la orquesta sinfdnica
romantica con maderas a dos— perduraron como tipo estandar hasta la Primera Guerra Mundial y
tuvieron una profunda revisién en la década de 1980.
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Las caracteristicas aclsticas mas relevantes de estas salas son:

e EITR es aproximadamente de 2 s para las frecuencias medias.

e Hay mucha plenitud de sonido que proviene de todas las direcciones —el oyente se siente
inmerso en sonido reverberante.
La claridad presenta valores altos.

e El espacio posee un gran rango dindmico y responde inmediatamente ante el menor
cambio en la articulacién de la orquesta.

e Engeneral, presentan gran uniformidad en todas las ubicaciones.

e Entre los instrumentos existe un buen balance espectral y de sonoridad. Es muy bueno el
ensamble entre los musicos.

En una caja de zapatos, al oyente le llegan la sefial directa proveniente de la fuente acustica -la
orquesta— y también muchas sefiales producto de las reflexiones en las paredes. El publico
percibe que estd rodeado de sonido y comparte con la fuente el mismo espacio acustico. La
calidad aclstica de estas salas mejora si un numero significativo de reflexiones laterales
tempranas ocurren entre la llegada del sonido directo y los 80 ms.

La sensacién de inmersién en el ambiente, uno de los factores mas apreciados a la hora de evaluar
la calidad de un auditorio, es muy alta —el campo acustico posee un valor de factor de espacialidad
elevado.

De acuerdo con numerosos estudios, la forma de una sala para musica sinfénica deberia priorizar
las reflexiones laterales. Este es uno de los motivos por el que se prefieren las cajas de zapatos
por sobre otras formas posibles en las propuestas arquitectdnicas actuales.

Tres ejemplos paradigmaticos de esta tipologia construidos en el siglo XIX son el Konzerthaus de
Berlin, el Musikvereinsaal de Viena y el Concertgebouw de Amsterdam. En el afio 2003, Beranek
realizé un estudio sobre 58 salas de conciertos para musica sinfdnica en el que compilé las
opiniones de directores de orquesta, criticos musicales y aficionados y un analisis de diversos
parametros acusticos medidos. En un ordenamiento perceptual, estos tres auditorios se
encuentran entre los cinco mejores del mundo por su calidad acustica. EI Symphony Hall de
Boston (figura 1) ocupa el tercer lugar en esa lista (Beranek, 2003). Esta sala fue la primera cuyo
proyecto se realizé aplicando desde el comienzo la teoria aclstica cuantitativa desarrollada por
Sabine —gran parte de su prestigio se debe al éxito alcanzado en esta obra.

Abanico

Después de la Primera Guerra Mundial, las condiciones que habian definido la arquitectura y la
acustica de las salas para musica del siglo XIX habian cambiado. Las nuevas tecnologias y
materiales de construccién permitieron a los arquitectos modificar las tipologias tradicionales
dimensionalmente limitadas. La posibilidad de cubrir mayores luces sin apoyos intermedios
permitié cambiar el ancho de los auditorios y la renovacion de aire ahora podia hacerse de modo
forzado liberando la altura de los recintos —el largo seguia limitado por las visuales. El resultado
fue que las paredes laterales modificaron sus dngulos y se abrieron en una planta en forma de
espatula o abanico. La pared posterior de esta tipologia en muchos casos adopta una forma curva
y el cielorraso es mas bajo que en las cajas de zapatos tradicionales -sigue un desarrollo
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equipotencial o isofénico. La calidad acustica de estos nuevos disefios quedaba supuestamente
asegurada por la aplicacién de la teoria sabiniana.

En una sala con planta en forma de abanico, el sonido directo llega al espectador con facilidad,
pero el que proviene de las reflexiones en las paredes laterales se dirige hacia atrds: no hay
posibilidad de que lleguen a la platea reflexiones desde los laterales (figura 3). Cuando se tiene
unicamente sonido frontal que proviene de la orquesta, la fuente actstica se percibe adelante,
lejana y separada del oyente. Al haber muy poca energia lateral, la audiencia no recibe Ia
informacidon espacial necesaria como para sentirse rodeada de sonido.

En un abanico:

e El TR es por lo general bajo, porque el volumen se reduce al disminuir la altura del
cielorraso y aumenta el drea de absorcidn del publico. Por el contrario, los mejores
ejemplos de esta tipologia son los que logran alcanzar un valor alto de TR.

e Presentan muy baja claridad y los detalles de la musica —los diferentes modos de acciény
las articulaciones de la ejecucidn instrumental- se pierden.

e El ensamble en el escenario es dificil porque los musicos no se pueden oir entre ellos —el
sonido se dirige hacia el fondo del auditorio y no vuelve a las fuentes.

e Pueden aparecer ecos prominentes. Las sefiales acusticas que llegan a la pared curva del
fondo de la salay a los frentes de las bandejas vuelven al escenario con gran energfa.

Figura 3
Esquema que muestra el comportamiento de las reflexiones en una sala de planta rectangular y en una sala en
abanico

La planta en abanico fue un modelo que se usé ampliamente a partir del periodo de entreguerras
debido, en gran medida, a que permite albergar una mayor cantidad de publico en comparacion
con una caja de zapatos (figura 4). Dos obras representativas son el Teatro Eastman de Nueva
York, inaugurado en 1923 y la Sala Pleyel de Paris, construida en 1927 (figura 1).*

Segun Beranek, un auditorio con forma de abanico puede ser efectivo para audiencias menores a
800 personas 0, en ciertas circunstancias, superiores a 3.200 espectadores. En un espacio
pequefio de esta tipologia no hay reflexiones laterales que contribuyan o alteren el sonido

* La planta en forma de abanico aparece anteriormente en el siglo XIX en una sala de épera: en el Teatro del
Festival de Bayreuth.
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directo, lo que le otorga una relativa definicion que podria juzgarse aclsticamente buena
(Beranek, 2014).

Figura 4

Esquema donde se compara el largo y el drea de asientos en platea en una caja de zapatos y en dos abanicos. El
Symphony Hall posee una capacidad para 2.625 personas, el Aula Magna de la Universidad de Caracas tiene
prdcticamente el mismo aforo (2.660 personas) y el Teatro Eastman posee 3.347 localidades.

% Symphony Hall
@ Aula Magna de Caracas

% Teatro Eastman

Aunque desde la década de 1920 se construyeron gran cantidad de salas con planta en forma de
abanico, no alcanzaron la calidad de los auditorios del siglo anterior. Recién hacia 1960 se logrd
una nueva tipologia arquitecténica de base con el proyecto del edificio para la Orquesta
Filarmdnica de Berlin (figura 2).

Arena

Instaurado el modelo de Sabine en el siglo XX, el disefio de las salas de concierto supuso la
posibilidad de independizarse de los modelos formales tipolégicos del pasado y de su arquitectura
interior. Sin embargo, la mayoria de las obras construidas mostraban una realidad diferente con
una gran cantidad de ejemplos con un funcionamiento acustico deficiente. Entre ellos se
encuentra, hacia 1960, el célebre caso del Philharmonic Hall del Lincoln Center de Nueva York. En
este estado de situacidn, los mejores espacios para musica seguian siendo las cajas de zapatos del
siglo XIX.

Entre las excepciones podemos citar la Philharmonie de Berlin. Se trata de una sala que debia
responder a la configuracion y el organico de la orquesta sinfénica moderna que ya estaba
estandarizada y cuyo esquema, tipo vifiedo o arena, plantea una propuesta sumamente original
para la tipologia de auditorio.?

“Musica en el centro” fue el postulado predominante del arquitecto Hans Scharoun que sentia
que la posicién normal de la orquesta —en un extremo del recinto- impedia a la audiencia y los

> Su concepcidn fue posible gracias a los recursos tecnoldgicos de la época.
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musicos comunicarse fluidamente (Beranek, 1996). Por eso propone un partido muy diferente que
deshace la oposicidn escenario-platea y musico-oyente ubicando a la orquesta en un lugar no
convencional. Ademas, los musicos, para llegar al escenario, debian pasar entre el publico.

La arena o vifiedo ofrece, para musica sinfénica, una variante a la geometria de caja de zapatos
clasica. El rasgo que las caracteriza es la ubicacién del escenario cerca del centro de la salay en un
nivel mas bajo que el publico, que se ubica en bloques o terrazas elevadas.

En una arena es dificil producir gran nimero de reflexiones laterales porque la audiencia se ubica
rodeando el escenario y los cierres verticales quedan lejos de los instrumentos. Se pierde, por lo
tanto, la secuencia de reflexiones tempranas presentes en los auditorios rectangulares. Una
técnica para compensar esta deficiencia consiste en ubicar a la audiencia en bloques cuyos frentes
reflejen energia lateral hacia el publico cercano al escenario y hacia otros bloques.

Las caracteristicas actsticas mas relevantes de las arenas son:

e Pueden albergar una gran cantidad de publico.

e EITR puede alcanzar valores similares a los dptimos para mdsica sinfénica.

e No son salas homogéneas y permiten muchas condiciones de audicién diferentes.

e En las dreas de audiencia frente a los musicos el sonido es claro, balanceado, y con una
definicion timbrica que envuelve completamente al oyente —hay sectores de la audiencia
frente a la orquesta donde la calidad de la musica puede ser tan alta como en una caja de
zapatos.

e Por el contrario, en los asientos de la parte posterior del escenario se oye un sonido
completamente diferente, con un balance instrumental casi invertido.

e Determinadas localidades, en las que el publico puede observar la gestualidad del director
de orquesta, son preferidas por motivos visuales, no acusticos.

En sentido contrario a lo afirmado en gran parte de la literatura especializada, la falta de
homogeneidad del campo actstico no es necesariamente una desventaja. En una arena se pueden
dar respuestas a las preferencias individuales mediante la eleccién de las ubicaciones que mejor se
acomoden a cada clase de oyente (Wilkens y Plenge, 1975).

Herradura

En 1637 se inaugura el Teatro San Cassiano en Venecia, que es considerado el primero de dpera
construido con este fin especifico. La tipologia inicial fue modificada por el arquitecto Carlo
Fontana que introdujo el disefio de herradura y hacia mediados del siglo XVII queda estandarizada
a partir de los siguientes elementos: la planta en forma de herradura, la ubicacién del foso por
debajo del nivel de la platea, la caja escénica separada del espacio para el publico y un TR acotado.
Los grandes teatros de dpera del siglo XVIII, que tienen un aforo promedio entre 1.500 y 2.000
personas, mantienen un TR de alrededor de 1,5 s (por ejemplo, el Teatro Argentina de Roma, el
Teatro San Carlo de Napoles y el Teatro Regio de Torino). Estas salas de gran capacidad dieron
lugar a los teatros del siglo XIX que conservaron todos los elementos de la tipologia e
incorporaron la decoracién interior caracteristica de la época manteniendo practicamente
invariante la acustica.

En la figura 5 se observan las variaciones en las formas de herradura del Teatro La Scala de Milan
—-inaugurado en 1778-, del Royal Opera House de Londres -reconstruido en 1858-, de la
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Staatsoper de Viena —que conserva la forma arquitecténica original de 1869, de la Opera Garnier
de Paris —inaugurada en 1875-y del Teatro Colén de Buenos Aires —de 1908.

Figuras

Plantas en forma de herradura de algunos teatros de dpera

aad

1 2 3 4 5
Teatro Alla Scala Royal Opera House Staatsoper Opera Garnier Teatro Colén
de Milin de Londres de Viena de Paris de Buenos Aires

Sus principales caracteristicas son:

El TR alcanza un valor cercano a 1,5 s independientemente del tamafio y del aforo. Este
valor de TR resulta adecuado para que una sala de épera cumpla con sus dos objetivos
acusticos principales: la continuidad de la musica y la inteligibilidad del habla.

Incluyen dos grandes volimenes acusticos acoplados: el escenario, que contiene toda la
estructura de la caja escénica, y la sala propiamente dicha.

La platea debe cumplir con la exigencia de que cada espectador posea un angulo visual
maximo en funcidn del fondo del escenario y la boca de escena. La distancia maxima de la
audiencia al escenario —en general treinta metros— queda limitada tanto por las visuales
como por la acustica.

Es muy bueno el balance acustico entre los musicos de la orquesta en el foso y los
cantantes en el escenario —en los buenos teatros en herradura las fuentes ubicadas en el
foso generan niveles entre 3 dB y 5 dB menores que las ubicadas en el escenario.

La claridad presenta valores altos.

En general, la calidad sonora es mejor en los niveles superiores que en la platea.

La acustica de los teatros donde estrenaron sus dperas Monteverdi, Mozart, Gliick, Verdi, Britten

o Ligeti (con excepcién de Wagner que creé un teatro ad hoc) es similar. Una sala moderna de

Opera puede albergar en forma perfecta una épera barroca sin problemas porque conserva las

mismas caracteristicas acusticas desde hace 400 afios. Estos espacios, armados seguin ensayo y

error, se convirtieron en un modelo eficiente para el género y constituyen el caso de estabilidad

acustica mas destacado de la historia de Occidente. Los nuevos teatros de dpera se contindan

construyendo con la aculstica de esas salas originarias. Por supuesto, no mantienen la

arquitectura, los materiales ni la decoracidn interior de esa época pero, en esencia, siguen siendo

teatros

italianos de herradura. Las estéticas musicales tan diferentes que se sucedieron durante

cuatro siglos de historia conservan un mismo espacio estandarizado de manera internacional.
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CONCLUSIONES

Cuando se interpreta musica en un recinto queda de manifiesto un vinculo estrecho entre su
arquitectura, su acustica y el estilo musical de la obra que se va a interpretar. Como consecuencia,
los espacios para representacién son considerados por muchos autores como una extensién
natural de las fuentes acusticas.

En el proyecto de una sala para musica cobra relevancia la forma arquitectdénica de base. Durante
mucho tiempo, la tendencia fue imitar modelos tipoldgicos actsticamente exitosos. Este método
fue el de preferencia desde los comienzos de la era moderna y hasta principios del siglo XX. En la
actualidad encontramos cuatro grandes grupos: salas tipo caja de zapatos, abanico, arena y
herradura en los que existen un conjunto de valores éptimos para los pardmetros acusticos en
funcién de la tipologia. Estos espacios para musica de gran capacidad contribuyeron a configurar
el sonido caracteristico de los grupos instrumentales histéricamente estandarizados.
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EL TRAJE DE BALLET
LA EVOLUCION DEL TUTU CLASICO

Elisa D’Agustini (FDA - UNLP - IHAAA)
dagustinielisa@gmail.com

RESUMEN

Cuando se habla de vestuario para ballet, la primera palabra que se nos viene a la cabeza es Tutu.
Y no estamos equivocados, los tutd, y particularmente, los tutds clasicos, han dominado los
escenarios de las compafiias de danza de los ultimos 150 afios.

Pero ello no se debe Unicamente a la tradicidn, que en la danza clasica aun tiene un gran peso,
sino a los requerimientos técnicos que requieren los movimientos efectuados por las bailarinas.

En esta ponencia, me voy a centrar en el desarrollo histdrico y las variables generadas a lo largo
del tiempo en el disefio especifico de los tutus clasicos, con el objetivo de poner en evidencia los
elementos artisticos que colocan al tutd, no como una pieza de museo sostenida en el tiempo,
sino como un elemento de vestuario transformable que admite la bidsqueda creativa del
vestuarista en el proceso de disefio. Abriendo el imaginario de aquellos interesados en el traje de
ballet sobre el mismo, generando un conocimiento mas profundo en este tipo de prendas y de
esta manera, ampliar las posibilidades que ofrece un estilo de vestuario teatral que se encuentra
muy restringido tanto por las necesidades técnicas de los bailarines, como por la tradicién.

PALABRAS CLAVE
Tutu Clasico, Ballet, Vestuario, Danza Clasica, Evolucién
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PETIPA Y EL SURGIMIENTO DEL TUTU CLASICO

La popularizacidn de las grandes bailarinas en el ballet del Romanticismo generd un declive en el
interés por los cuerpos de baile, y durante la segunda mitad del siglo XIX se produjeron pocos
ballets destacables en la que, hasta ese momento, habfa sido el centro de la danza clasica, la
Opera de Paris. Esto generé que los bailarines, maestros y coredgrafos se mudaran a San
Petersburgo, donde los zares, en un intento de europeizar la sociedad, les dieron gran acogida.
Para finales del siglo XIX, el centro del ballet se habia trasladado de Francia a Rusia. Para
entonces, en el ballet se habian desarrollado dos escuelas: Por un lado, la escuela francesa,
trasladada a Rusia por medio de Petipa, y la Italiana, de la que Cecchetti era un buen ejemplo. Es la
época de los grandes compositores y coredgrafos: Tchaikovsky, Ivanov y Petipa, entre otros.
Mientras que la escuela Francesa/Rusa era mds refinada, la italiana era mas atlética, con mayores
saltos y piruetas. La escuela francesa, por otro lado, tenia como principal exponente a Petipa,
quién llevé el ballet a lo que conocemos hoy en dia. Petipa conservd los actos blancos del periodo
romantico en varias de sus obras, y de su mano el bailarin hombre recuperd su protagonismo en el
ballet. Por otra parte, establecid la idea del ballet como gran espectaculo, equivalente a la Grand
Opéra francesa, donde tanto la coreografia como la puesta en escena reflejaban todo el
esplendor de la Rusia Imperial.

Este concepto de obra incidié mayormente en la relacidn entre musica y coreografia. El objetivo
era lograr una unidad y coherencia no sélo coreogriéfica, en tanto momentos de pantomima y
escenas puramente bailadas, sino en relacién con los tiempos musicales y la dramaturgia de la
obra. Ello conllevaba la necesidad de un trabajo en equipo con los compositores durante el
proceso creativo, a diferencia de los ballets previos, donde primero se componia la musica y luego
se armaba la coreografia en funcién de la misma.

Por otro lado, sus viajes a Espafia lo pusieron en contacto con una cultura que le era exdtica y
atractiva a la vez, y ello conllevo a la creacidn de ballets que estuviesen situados en dichas lugares
exdticos para el francés, primero con obras como Don Quijote, y posteriormente, expandiéndose
a otras culturas en La Bayadera, La Hija del Faradn, o Raymonda, entre otras.

La produccidn de personajes exdticos lo llevd a la necesidad de documentarse ampliamente, no
sélo para la creacion emotiva de las variaciones, sino de los escenarios donde los situaba vy,
especialmente, de los trajes que usaban.

Técnicamente, el tutd disefiado para los ballets imperiales de Petipa, no diferia demasiado de
aquel con forma de campana que llegaba hasta la pantorrilla y que se venia usando en el
Romanticismo, en el cual solos los complementos los que les daban el cardcter del personaje.
Pero hacia las udltimas décadas del siglo, las faldas se comenzaron a acortar ligeramente hasta la
parte de arriba de las rodillas,

aunque muy probablemente tendrian las capas superiores de tul cosidas entre las piernas con
puntadas en hilos largos, para ocultar de la mirada del espectador las partes intimas de las
bailarinas que, a medida que pasaban los afios, iban ganando en elasticidad y en las extensiones de
sus piernas (Matamoros, 2021, p.200).

Si observamos el tutd utilizado por Marie Anderson para el personaje del Hada de Las Flores de La

bella Durmiente, podemos observar que las telas utilizadas eran mas pesadas que las de los
vaporosos tutts romanticos. En lugar de usar gasa o sedas, se usaban tules rigidos o tarlatan.
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El corte al bies, plisado en tablas sueltas a la altura de la cadera, sumado a los puntos de costura,
ayudaban a evitar que la tela se levantase demasiado al hacer piruetas.

Petipa habia encontrado una manera de acortar el tutd que permitia mostrar la evolucidn técnica
y estilistica de la danza de una manera que no fuese inmediatamente rechazada por el publico
mas tradicional.

Mds alld de acortar las faldas, el traje en los diferentes ballets de Petipa variaba poco. Unicamente
en elementos accesorios habia diferencias entre los distintos personajes. Asi, mientras Paquita
llevaba una mantilla, Raymonda llevaba perlas y los ballets que sucedian en Egipto estaban
pintados con jeroglificos.

Curiosamente, con la expansion de este nuevo estilo, la estructura del traje se mantuvo
consistente. Selma Jeanne Cohen, en su libro “Mariinsky and Bolshoi Ballets of the 19th century”
explica que las mujeres usaban, independientemente del periodo o del lugar geografico donde se
situase la obra, medias rosas, zapatillas de punta, y tutds cortos. Y asi, el tutd se convirtid en el
vestuario tradicional del ballet.

LA INFLUENCIA ITALIANA EN LA ESCUELA RUSA

Mientras Petipa desarrollaba los Ballets Imperiales, fuertemente afianzados a la técnica
desarrollada en el Romanticismo, en Italia las cosas eran diferentes. Los zapateros italianos habian
desarrollado, a mediados de siglo, unas zapatillas de punta que permitian movimientos mas
complejos que las rusas. Ello generd que la escuela italiana evolucionara de una manera mas
atlética que la rusa.

Cuando en 1885, Virginia Zucchi viajé a St Petesburgo, su técnica y sus habilidades expresivas
dejaron anonadado al tanto publico como a los bailarines rusos, acostumbrados a una estética
que ya estaba en decadencia. De esta manera, Zucchi se convirtié en un punto de referencia para
la siguiente generacién de bailarines, que promovid el avance de la refinada técnica rusa a una
mds atlética, similar a la que los italianos habfan perfeccionado a lo largo de todo el siglo. La
incorporacién de estos avances a la escuela rusa generd un mayor virtuosismo de sus bailarinas y
en consecuencia, de los cuerpos de baile.

Paralelamente, las zapatillas de punta, se habian perfeccionado notablemente. Ello, sumado a que
el acortamiento de los tutus hacia que se vieran cada vez mds las piernas de las bailarinas,
generaba que las técnicas desarrolladas en el Romanticismo -y que se centraban en los pies y el
movimiento de las capas de los tutus- se vieran obsoletas.

Segun Matamoros,

las escenas de los cuerpos de baile que habian llenado los ballets romanticos con magia, también
tuvieron su momento de gloria en las nuevas piezas clasicas de fin de siglo. [...] Sin embargo, la
personalidad de las nuevas bailarinas y de las historias presentadas, que eran de alguna manera
menos diddcticas pero ciertamente mds respetuosas con sus personajes femeninos, permitieron
que el tutd clasico -el tutu italiano, considerablemente mas corto- alcanzara a los cuerpos de baile.
(Matamoros, 2021, p. 211)

Asi, para 1900, todas las bailarinas de Bayadera llevaban el que ahora se conoce como tutu plato o
pancake. Estos cambios en el largo de las faldas no solo fueron importantes en la técnica clasica
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-haciendo los pies mds importantes-, sino en la forma de construccion de los mismos. Y cuanto
mas se acortaban, mds importante era cubrir la entrepierna. Es asi como se incorpora la trusa, a la
que se le cosen las capas de tul que conforman el tutu.

El tutd pancake alcanzard un punto en donde las capas de tul estan cosidas tan juntas, y es tan
corto que parecerd una Unica capa de tela cosida a la altura de la cadera de la bailarina.

LAS INNOVACIONES DE LES BALLETS RUSSES

Tras la Revolucion Rusa la dance d’ecole, que habia comenzado con Luis XIV y cuyo esplendor
habia sido en el ballet imperial Ruso, decayd, y en su lugar se extendid el estilo de ballet del Teatro
Bolshoi de Moscu, mds expresivo y de cardcter mds popular.

Es en este momento en que Isadora Duncan llega a Rusia. Duncan, que no provenia del ballet
academicista, concebia una danza en la que el principal elemento era el movimiento y la
expresividad. Por ello, durante sus actuaciones, eliminaba todo aquello que generase artificio: las
puntas de ballet las sustituia por los pies descalzos, y los corset y tutds por largas y anchas tunicas
que le daban completa libertad para experimentar nuevos movimientos.

Fue en este contexto donde surgié una compafiia conocida como Los Ballets Rusos. Fundada por
Diaghilev, Unicamente trabajaba en giras fuera de Rusia, pues su objetivo era llevar las tradiciones
rusas a otras partes del mundo y, en los 20 afios que duro, su influencia se hizo mundial. No sdélo
llevando el ballet ruso al mundo, sino revitalizando un arte que estaba en decadencia.

Los espectdculos y estilo de Isadora Dunca influyeron sobre las nuevas tendencias dentro del
ballet, especialmente en las generadas por el coredgrafo Mikhail Fokin, uno de los principales
coredgrafos de Les Ballet Ruses. Fokin inauguré una nueva forma de hacer ballet, donde las
estructuras formales que sostenian las coreografias y los argumentos dieron paso a una danza de
cardcter mds naturalista y expresiva. En esta busqueda del naturalismo, no solo se modificaron los
pasos, sino que también los vestuarios. Y elementos como mallas, tunicas y otros trajes
convivieron con los tutus tradicionales. Para lograrlo, introdujo el nuevo lenguaje vanguardista al
ballet, desafiando los limites que tenia hasta entonces la danza, y ayudando a sentar algunas de
las bases de lo que se convertiria en la danza moderna.

No sdlo incorporé como disefiadores a artistas de la talla de Picasso, Matisse o Coco Chanel; sino
que revoluciond el campo artistico al romper con el tutd como uniforme oficial de las bailarinas,
incorporando trajes que se adecuien a la historia contada, en lugar de adecuar la historia a la
silueta del tutu clasico. Los colores se hicieron mas llamativos y muchos trajes adquirieron un aire
oriental.

En 1927, para la puesta en escena de La Chatte, los constructivistas Naum Gabo y Antoine Pevsner
disefiaron un tutd ultramoderno que tenia una sobrefalda transparente hecha de un material
similar al plastico.

Balanchine, uno de los renombrados coredgrafos de los Ballets Ruses, cred otra de las grandes
innovaciones en 1940 cuando la compafiia le encargd la direccion del ballet “Cotillon”. Los tutus
clasicos, nacidos en la época de Petipa, presentaban un problema de indice técnico: estaban
cortados por arriba de la rodilla, lo que impedia que tanto publico como los mismos bailarines,
pudieran ver bien las piernas. Christian Berard, disefiador y fotdgrafo de gran renombre y
prestigio, realizd el disefio y proporciond un bosquejo general de lo que deseaban para el nuevo
ballet; pero seria Karinska quién expuso y cred sobre el concepto creado por Berard,
modificandolo, eligiendo la tela, la calidad y la cantidad, y decidiendo cdmo seria el disefio final.
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Acortar la falda del tutu era una solucién y un reto, permitiendo asi ver las piernas de los bailarines
completamente. El nuevo traje Balanchine — Karinska tenia seis o siete capas de tul recolectada,
cada capa era media pulgada mds larga que la capa precedente. La alineacion era fluida e
inexacta. Las capas fueron clavadas con tachuelas juntas para permitir un efecto mullido, flojo y
efimero del tul sobre las piernas del bailarin y para desaparecer, debajo de la cintura del bailarin.
Nacia el tutu conocido actualmente como Power Puff.

A partir de ahi, Karinska, Balanchine, y Berard estudiarian cada ballet y colaborarian en la creacidn
de su vestuario. Con el tiempo este tema seria dejado solamente a Karinska. Ella se convirtid en
Paris, en la representante Unica de la creacién de trajes para ballet. Y seria este el tutd en el que
todos pensamos cuando hablamos de ballet.

Cuando, al morir Diaghilev la compafiia se deshace, muchos de sus bailarines se instalaron en
paises a los cuales iban durante las giras, creando los ballets nacionales que contindan en la
actualidad.

LA VANGUARDIZACION DEL BALLET: EL DADAISMO Y LA ESCUELA DE LA
BAUHAUS

Paralelamente al surgimiento de Les Ballets Ruses, las vanguardias proveyeron los ingredientes
para la creacidon de otras compafilas como Les Ballets Suédois, basada en los preceptos del
dadaismo, que a pesar de su corta trayectoria de 3 afios, desafiaron los limites ain mds al punto
que el concepto de danza era apenas reconocido por el publico. En ella, las coreografias quedaron
completamente subyugadas al vestuario, que mostraban a mujeres elegantemente vestidas a la
moda de la época, a hombres en ropa interior o personajes como bomberos, ostras, cazadores,
leones o telegramas, entre otros personajes.

La Bauhaus también experimentd con los trajes del ballet, creando figuras geométricas a partir de
materiales como el cartén, alambre, madera y lienzo, que los bailarines utilizarian para crear
coreografias donde los bailarines se convertirian en figuras planas y bidimensionales (Matamoros,
2021, p.311) que solo podian bailar de manera que su cuerpo estuviese siempre frente al publico,
pues si giraban se perdia el efecto. La coreografia, entonces, se basaba en crear cuadros
abstractos con dichas formas.

Pero fue en el Ballet Triadico de la Bauhaus donde estos elementos experimentales se mezclaron
con los trajes tradicionales del ballet y los tutds cldsicos adquirieron una nueva dimensién. Esta
obra estaba compuesta por tres actos: en el primero aparecia como personaje principal una
bailarina en un tutd campana y zapatillas de punta. En el segundo, habia un tutd plato invertido,
que simulaba la estructura de un dérgano o un acordedn, y otro tutd colorido con pelotas.
Finalmente, en la tercera parte, un tutd en espiral, y un tuti confeccionado con espirales de
alambre a la vista. Todas estas bailarinas, convivian con personajes con trajes geométricos,
completamente rigidos y en colores plenos, cuya pregnancia ponia en juego el rol de la bailarina
como protagonista absoluta de la obra.

LA EVOLUCION HACIA LOS TUTUS CONTEMPORANEOS

Durante la década de 1940, se comenzaron a incorporar aros de alambre que mantenian la rigidez
del tutd a la altura de la cadera de la bailarina, y que se utilizan hasta hoy en dia. Si bien ello
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ayudaba a mantener la forma de plato con los usos, tenia la desventaja de la poca movilidad del
mismo al saltar o cuando la bailarina compartia escenario con el partenaire en los pas de deux.

La solucién llegd con los nuevos materiales sintéticos, y el tul, el raydn, y otros materiales con
altos componentes de nylon sustituyeron al tarlatan. Estas capas, cosidas con puntos sueltos en
lugares estratégicos, permitian una mayor movilidad en el tutd, sin perder la forma. Actualmente,
los tutds de mejor calidad se encuentran confeccionados de esta manera, aunque las técnicas de
puntadas son poco conocidas por fuera de los profesionales que los realizan en los grandes
teatros.

Con los afios, se siguieron experimentando con los disefios, formas y materiales de estos trajes.

En 1994, el Ballet Australiano presentd el ballet Divergence, en donde las bailarinas llevaban un
tutd realizado con las mallas aislantes que se utilizan para el aire acondicionado, un material
sintético formado al vacio con nailon y rafia. Este material se plegaba en forma de dobles
pliegues, a semejanza de las gorgueras isabelinas, con un ribete naranja en seda en el contorno,
que evitaba que los bailarines se lastimen por la rigidez del material, y unido a una trusa elastica
en la cadera. El cuerpo estaba moldeado al vacio con espuma de poliuretano como si de un traje
de neopreno se tratara. Curiosamente, como dicho material Unicamente venia en blanco, el
departamento de vestuario se vio obligado a pintarlos con pintura para autos.

En 1996, Stephen Galloway disefié un tutd con forma de disco plano en terciopelo verde, para la
obra The Vertiginous Thrill of Exactitude, de William Forsythe que se convertiria en un icono de las
diferentes posibilidades que permitian estos trajes, siendo reconocidos aiin como un tutu clasico.

Llegando a la actualidad, con la pandemia del Covid-19, el Ballet Nacional Danés (The Dutch
National Ballet) cred un tutt de distanciamiento social, realizado en jean, que media tres metros
de didmetro. De esta manera, el traje tradicional de la bailarina, se actualizaba y contextualizaba,
conservando al mismo tiempo la rica historia del ballet, pero interconectandolo con la moda y el
contexto social.

CONCLUSIONES

Asi como la tradicién es clave en la continuada existencia del ballet como disciplina, la evolucidn
sociohistdrica y técnica del mismo permitieron la evolucidn del traje tipico de las bailarinas. El
tutd, junto a las zapatillas de puntas, siguen siendo los elementos de vestuario que definen a la
bailarina clasica. Lo han hecho a lo largo de los ultimos dos siglos, y no parece que vayan a
desaparecer pronto. Sin embargo, la aparicidn de nuevos materiales y nuevas tecnologias han
permitido una gran diversidad de acercamientos a este tipo de traje.

En funcién de ello, se puede deducir que hay dos grandes ejes verticuladores en las
modificaciones que sufrieron los tutus clasicos.

El largo, que se fue acortando con la evolucién de la técnica y las habilidades de las bailarinas; y la
materialidad, que se fue modificando a partir de la experimentacién y la intencién de innovar.
Estos cambios se generaron debido a las necesidades técnicas de las bailarinas, ya que a medida
que avanzaba la dificultad, era mas necesario liberar y mostrar las piernas, lo que influia
directamente en el largo de los tutus.

Por otro lado, las vanguardias artisticas tuvieron un gran impacto tanto en la danza como en el
disefio de vestuario. Y obviamente, el contexto social, que cumple siempre una gran influencia en
la manera en que se percibe el ballet socialmente, y las adaptaciones que éste sufre para
sobrevivir.
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La tipologia de traje que hoy en dia lleva ese nombre es el resultado de la evolucidn, la busqueda e
innovacidn de los distintos coredgrafos y vestuaristas durante los dltimos 130 afios.

En este sentido, y a pesar de que en la mayoria de los casos las escuelas y compafiias de ballet
cldsico tienden a utilizar el tutu pancake/plato como el mds habitual, éste no es el Unico disefio
disponible. Y a pesar de la fama de tradicional que tiene la danza clasica, en esta ponencia se
puede ver como, durante el tiempo en que se lleva practicando, ha estado dispuesta a
experimentar con los diferentes tipos de traje.

Esta dicotomia entre tradicidn y contemporaneidad en el disefio del tutd ha existido desde el
surgimiento del mismo, manteniéndose hasta hoy en dia. Y es en este intersticio en donde
aparece la creatividad del vestuarista, y en donde se debe poner el foco si queremos evitar que el
tutd se convierta en una pieza museistica.

Y es ello lo que considero mds importante, particularmente pensando en los alumnos que se han
sentido limitados por la idea de que el ballet solo admite un tipo de estructura, y que los
vestuarios deben hacerse de esa manera. Los trajes deben adecuarse a las necesidades técnicas
de los bailarines, en general si (a menos que la idea sea precisamente lo opuesto), pero més alla
de eso, incluso sin alejarse de los modelos icénicos de tutds, las posibilidades de disefio y
experimentacidon son enormes. Y como digo en estas conclusiones: tomar como referencia de
trabajo un tipo de tutd particular, en este caso el clasico, pero podria ser cualquier otra tipologia,
no debe tomarse como un limitante, sino como un lienzo sobre el que plasmar la visién individual
que se tenga sobre los personajes y la obra.
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RESUMEN

El presente trabajo pretende analizar algunos conceptos claves en el debate situado en torno al
arte contemporaneo. Estos serdn visualizados y puestos en didlogo con la puesta en escena de la
obra de teatro Ansio los alpes Ill. Asi nacen los lagos. El paisaje y la lectura, dirigida por Victoria
Hernandez y desarrollada en la Sala Urdapilleta de la TAE, Teatro Argentino, La Plata en el afio
2019. Se indagaran los sintomas de lo contempordneo. Aquellos rasgos que permiten pensarlo
como algo diferente a un sistema de arte moderno. Se abordar3 la redefinicidn del objeto artistico
a través de lo experimental e intermedial y la redefinicion de las précticas artisticas. A partir de
esto podremos establecer algunos interrogantes: ;Que sintomas de lo contempordneos
encontramos en esta puesta?, ;La podemos pensar como obra de arte, o el término de produccién
artistica seria mas adecuado?, ;Qué hay de presentacidn y qué de representacion en ella? Para
aproximar algunas respuestas se analizaran caracteristicas, materialidades y técnicas usadas. La
puesta presenta un discurso no lineal, heterogéneo, con una convivencia entre lenguajes sonoro,
visual y teatral. Hay materialidades variadas: sonidos, objetos naturales, objetos ficcionados,
cuerpos, vestuarios. Se buscan nuevas maneras de componer en una creacién que continuamente
se arma y desarma en escena, como una produccién inacabada en constante cambio. A su vez,
esto se acompafa con la posibilidad de que la misma puede ser observada de manera tradicional,
a la italiana, de forma “correcta” podriamos pensar, pero también desde atras de escena, en este
caso desde el lateral de escena.

Ansio los alpes da cuenta de sintomas discursivos contempordneos. Tensiona la idea de obra
como objeto estético acabado, se interesa por lo extra artistico. Es en definitiva una practica que
no tiene por fin representar una ficcién lineal, sino mas bien presentar una experiencia.

PALABRAS CLAVE
Arte contemporaneo, sintomas, practica artistica, experimental, intermedial
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INTRODUCCION

El presente trabajo pretende analizar algunos conceptos claves en el debate situado en torno al
arte contemporaneo. Estos serdn visualizados y puestos en didlogo con la puesta en escena de la
obra de teatro contempordnea Ansio los alpes Ill. Asi nacen los lagos desarrollada en la Sala
Urdapilleta de la TAE®, Teatro Argentino, La Plata, afio 2019.

Se indagardn los sintomas (Giunta) de lo contempordneo. Aquellos rasgos que permiten pensarlo
como algo diferente a un sistema de arte moderno (Millet).

Se abordara la redefinicidn del objeto artistico a través de lo experimental e intermedial (Kosak) y
la redefinicidn de las précticas artisticas (LSA).

DESARROLLO

Para iniciar el andlisis tomaré como objeto de estudio la produccién escénica contemporanea
Ansio los alpes Ill. Asi nacen los lagos.

Ansio los alpes es una obra compuesta de dos grandes soliloquios creada en 2001 por el director
de cine y autor austriaco Klau Handl.

La version que desarrollaré en el andlisis sera la realizada por el grupo Didascalia en
coparticipacion con el alumnado de la TAE, Escuela de Artes y Oficios del Teatro Argentino. Esta se
constituye en la tercera versidn de la misma obra dirigida por Victoria Hernandez, titulada Ansio
los alpes Ill. Asi nacen los lagos. El paisaje y la lectura. La misma fue montada en 2019 en la Sala
Urdapilleta de la TAE.

Esta puesta estaba condicionada por el espacio en el que se desarrollaba. La sala que habita y
cocrea la tercera’ versidn es un espacio angosto y muy profundo, oscuro, con una materialidad
rigida y fria propia del concreto, sumado a la densidad simbdlica de ubicarse en un subsuelo del
Teatro.

La puesta apelaba a la multiplicidad de lenguajes, objetos reales y escenograficos creaban el
ambiente, cuerpos de actores que ficcionaban la escena y de performers/ tramoyas que armaban
el espacio. Una voz femenina que narraba la historia, con cuerpo presente en un margen del
espacio, se fundia con sonidos reales y ficcionados de la escena. Un escenario frontal a la italiana,
angosto y muy profundo proponia jugar la escena en planos secuenciados, en algunos casos muy
distantes del observador. Una propuesta de espectacién particular que permitia apreciar la
escena de manera tradicional o convertirse en un espia del proceso, al ver esta puesta desde un
detrds de escena.

Figura 1
Fotografia de la puesta en escena Ansio los Alpes Ill (Escuela Espacio TAE, 2019)

® TAE. Escuela de arte y oficios del Teatro Argentino de La Plata
7 Le antecedieron dos versiones de la misma obra, desarrolladas en distintos espacios.
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PRIMERAS DEFINICIONES

Para empezar este andlisis creo necesario comenzar definiendo algunos conceptos que serdn
esenciales en el desarrollo del trabajo.

El término contempordneo, segun Giunta (2009) hace referencia al tiempo de quien lo vive, hay
ciertos acuerdos que plantean cambios estéticos signados por algunas caracteristicas como ser: lo
veloz, lo simultaneo, lo confuso, lo anacrénico, lo heterogéneo. Estos indicadores o sintomas -
como ella los llama- marcan de algin modo el estilo contemporaneo.

El arte contemporaneo a su vez se caracteriza por irrumpir en el mundo de la obra, y se diferencia
del arte moderno porque no busca evolucionar, progresar o resolver problemas que los estilos
anteriores no han resuelto.

El arte contemporaneo reformula conceptos centrales de la institucién moderna de arte. La figura
de Artista y su producto la obra de arte ya no tienen el mismo peso. Para definir esto nos
remitiremos a los postulados de LSA® . «No somos artistas, tampoco por supuesto “criticos”.
Somos productores” (...) “No existen “obras de arte”. Existe un trabdjo y unas prdcticas que
podemos denominar artisticas». (LSA, 2006, p.42)

A partir de ellos podemos comprender que el estatuto de obra ha sido reformulado, el trabajo
producido no tiene por fin representar algo ajeno a la obra sino presentar algo, que no es un
objeto especifico ni estético. Esto que se presenta apela a generar algo en el otro, a establecer
una relacién atravesada por efectos simbdlicos, intensivos y afectivos. El artista es comprendido
entonces como un productor que participa de los intercambios sociales. Y aquello que produce
en consecuencia es una produccion artistica.

A partir de esto podemos establecer algunos interrogantes: ;Qué sintomas de lo contemporaneos
encontramos en esta puesta?, ;La podemos pensar como obra de arte, o el término de produccidn
artistica seria mas adecuado?, ;Qué hay de presentacion y que de representacion en ella?

® La Société Anonyme es un grupo de artistas y tedricos de composicién variable, fundado en 1990 y
dedicado especificamente a investigar y desarrollar experimentalmente las relaciones entre las practicas
artisticas y el pensamiento critico
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Ansio los Alpes se constituyd como una puesta con propuestas innovadoras en distintos aspectos.
Para organizar el andlisis abordaré tres enfoques, que desde mi lectura organizan el relato, y
ponen en evidencia tensiones en el concepto de obra de arte tradicional.

1° aspecto: Caracteristicas, materialidades y técnicas.

Victoria Hernandez (2019), la directora explica en referencia a su puesta en escena:

estdn quienes leen, como si fuesemos nifies a los que nos cuentan historias por la noche; quienes
construyen la escena, fisicamente, en vivo —el montaje y el desmontaje es parte de la obra-; y quienes
interpretan, dan vida a los personajes narrados en el texto®

La puesta presenta un discurso no lineal, heterogéneo, con una convivencia entre lenguajes
sonoro, visual y teatral. Propone una narracién constante en toda la puesta, que no siempre se
logra decodificar ya que incluye frases en alemdn. Dos voces en vivo cocrean el relato, dos actrices
las interpretan pero solo vemos a una de ellas. A su vez esas sonoridades por momentos son
protagdnicas, y por momentos pasan a un segundo o tercer plano. Lo escenografico, el armado
visual de la puesta y las acciones reales y ficticias también van cobrando diferentes
protagonismos. Todo sucede en simultaneo.

Figuras2y3
Fotografias de la puesta en escena Ansio los Alpes Ill (Escuela Espacio TAE, 2019)

No existe un lenguaje especificamente contempordneo sino justamente una desdefinicion de sus
limites. Los medios, los soportes y las materialidades coexisten. (Giunta, 2014)

Esta produccién podemos entenderla como interdisciplinar e intermedial. El teatro y la plastica
visual se articulan en equilibrio. Lo intermedial apela a una mixtura de medios y/o lenguajes
(Kozak, 2012) y propone un trabajo que habilite una funcién conceptual en las obras a través del
uso combinado de las materialidades, inclusive cuando sean utilizadas de formas preestablecidas

9 “Ansio los alpes. Asi nacen los lagos”: un texto que se transforma, 2019
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(Higins en Kozac, 2012). Observamos distintas técnicas en escena: técnicas vocales, actorales,
pictdricas y escenogrificas. El arte contempordneo se caracteriza por el uso de diversas
materialidades, objetos naturales y objetos manufacturados, asi como el cuerpo del artista (Millet,
2006).

En esta puesta percibimos materialidades variadas: sonidos, objetos naturales, objetos
ficcionados, cuerpos, vestuarios. Conviven diferentes presencias del cuerpo. El cuerpo de quien
narra. Los cuerpos de las actrices y los actores que se proponen como tales con su cardcter
ficcional; los cuerpos de los tramoya, que entran a armar y desarmar el espacio escénico. También
la escenografia establece cruces entre las materialidades reales y ficcionadas. Se construye un
espacio desde la presentacion de elementos que fragmentan el espacio-tiempo ficcional de la
representacion. Podemos sefialar como ejemplo de esto la presencia de pesados troncos que
ingresan a escena y luego son quitados. Estos tramoyas /performers dejan ver y sentir desde un
lugar sensorial la real materialidad de los mismos, su peso. Entran una y otra vez cargando los
materiales que su cuerpo les permite. Y a su vez estos elementos naturales conviven con
imagenes fotograficas de un bosque en un gran juego conceptual. Y en simultaneo se suman
materialidades ficcionadas, construidas a los fines teatrales, utileria y decorado escenografico. El
relato presenta una gran heterogeneidad. Un didlogo conceptual y poético entre troncos reales,
fotos de un bosque y un arbol escenografico por ejemplo. Toda esta simultaneidad construye una
produccidn artistica, que claramente habilita una funcién conceptual.

Figura 4
Fotografia de la puesta en escena Ansio los Alpes Il (Escuela Espacio TAE, 2019)

La puesta rompe con la idea de espectacion pasiva, contemplativa pero a su vez se remonta a ello.
Todo estd presentado como un cuadro en movimiento, cada escena propone una especie de
postal visual. Pero en sus técnicas y sus materialidades irrumpe esta idea de pasividad. Nos quita
de este tiempo-otro y nos lleva a un tiempo real, presente. Propone una recepcién activa y
conceptual. Lo hace utilizando la ruptura y lo experimental como poética. Entenderemos por
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experimental a una sucesion de operaciones desarrolladas sobre diversos materiales e ideas, con
el objetivo de descubrir, en un proceso exploratorio, nuevas posibilidades formales vy
conceptuales (Kozac, 2012)

La puesta tensiona las ldgicas tradicionales, incluye nuevos recursos y materialidades,
combinados con soportes clasicos. Nos invita a una experiencia que por momentos juega con la
representacion ficcionada pero se combina con elementos reales, con cuerpos que dejan en
evidencia su realidad concreta. Se construye un tiempo real y un espacio para habitar por la
ficcidn, y en este juego dialégico se propone a las y los espectadores un rol activo. Hay una
busqueda estética claramente, pero esta se conjuga con una busqueda conceptual y simbdlica,
que desplaza la idea del objeto obra para pensar en una produccidn, en un montaje en tiempo
directo. Para proponer en lugar de una recepcion pasiva, una interpretacién de lo diverso.

Figuras
Fotografia de la puesta en escena Ansio los Alpes Il (“Ansio los alpes. Asi nacen, 2019)

Hasta aqui podemos esbozar algunos sintomas contemporaneos: es una puesta heterogénea, en
proceso, interdisciplinar, intermedial, experimental. Pero desde mi mirada tiene un elemento que
le suma potencialidad a la misma. La puesta tensiona las ldgicas tradicionales, incluye nuevos
recursos y materialidades, combinados con soportes clasicos. Mezcla lenguajes discursivos en un
eficaz collage. Busca nuevas maneras de componer en una creaciéon que continuamente se armay
desarma en escena, como una produccidn inacabada en constante cambio. Una practica que no
tiene por fin representar una ficcion lineal, un relato en el sentido tradicional, sino presentar una
experiencia.

2° aspecto: El producto y el proceso

La obra puede ser observada de manera tradicional, a la italiana, de forma correcta podriamos
pensar, pero también puede ser observada desde atrds de escena, en este caso desde el lateral de
escena. El espacio correcto se observa como un rectangulo, angosto y muy profundo, que
propone una especie de postales visuales, organizadas en una sucesién de planos superpuestos
unos sobre otros. Distintos paisajes armados de dispositivos que ingresan y egresan por el lateral
derecho.
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Pero esta obra también podia observarse de la manera incorrecta, con un espacio inverso, de
menor profundidad por ende mas cercania y de un ancho bastante considerable. Aquello que se
ocultaba al publico privilegiado a la escena, también podia verse desde una grada, a modo de
espia de lo incorrecto, siendo cdmplices del proceso de armado y desarmado de la puesta.

Este aspecto de la propuesta creo que concentra un gran cardcter experimental; «El artista
experimental atenta contra el discurso del arte al tergiversar las formas, gramdticas, estructuras,
morfologias y sintaxis habituales; en esta tarea elabora un discurso otro con el afdn de articular un
nuevo lenguaje» (Kozac, 2012, p. 109)

Actores y actrices que entraban y salian de la zona visible, en instancia netamente real, fuera de la
ficcidn. Personas que ya no habitaban los personajes, solo esperaban en tiempo real ingresar a
escena y en ese mientras tanto bebian, charlaban y jugaban. Acciones que aunque parezca
absurdo mencionar mostraban lo cotidiano, el cruce arte/vida, el limite entre la ficcién y la
realidad. Los performers entraban y sacaban elementos de escena una y otra vez. Aqui se
observaba lo oculto, que estaba dispuesto a ser mostrado. También se descubria quien daba
cuerpo a esa otra voz que se oia y que constituia es relato constante.

Se proponia otra gramatica, la construcciéon de un nuevo discurso, parcializado, fragmentado,
incorrecto. Se mostraba el proceso, lo inacabado. Se nos hacia participes de ese proceso de
produccion artistica.

3° aspecto: Lo real y la ficcion

Y por ultimo desarrollaré un hecho anecddtico, pero no por eso menos importante, ocurrido el dia
que participé como espectadora del proceso, de esa mirada cémplice del detrds de escena.

Luego de los aplausos que referencian que la obra habia concluido - al no verla habia que apelar a
los otros sentidos para suponer lo que alli pasaba- se oyen pedidos de ayuda. Aparentemente
alguien se habia descompensado. Hasta aqui nada de gran valor aparente, pero al salir todos
murmurabamos si esto era parte de la puesta o era algo real, que estaba sucediendo. Aqui se
conjugaba lo presentado y lo representado una vez mads, en esta propuesta que jugaba todo el
tiempo con esa dualidad esto funcionaba como corolario de esa situacidn. Ese pedido de auxilio
seria real de algin espectador o bien era un juego conceptual y poético de las actrices y los
actores. Esta intriga quedd abierta claramente, pero de algiin modo, haya sido una situacion real,
0 una accidon performatica, posibilitd esta pregunta justamente por la discursividad instaurada en
la obra. En un juego incesante de presentacidn y representacion. De realidad y de ficcidn. De
experimentacidn y mixtura propias de un relato de la contemporaneidad.

CONCLUSIONES

A partir de lo desarrollado, y aproximando algunas respuestas a las preguntas que se formularon
al principio del escrito, puedo afirmar que esta produccién artistica tiene un cardcter
contemporaneo. No solo porque ha sido producida en nuestro tiempo sino porque da cuenta de
sintomas discursivos contemporaneos, porque no responde a ldgicas tradicionales de creaciéon
artistica.

Figura 6
Fotografia de la puesta en escena Ansio los Alpes IIl (Escuela Espacio TAE, 2019)
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Tensiona la idea de obra como objeto estético acabado, realizado por un artista con saberes
especiales. Se interesa por lo extrartistico mas que por lo bello, por los efectos del discurso que
por la coherencia del lenguaje (Escobar en Giunta, 2014). En su lugar permite pensarlo como un
producto, realizado por el trabajo de distintas personalidades y materialidades incluso extra
artisticas. Con un fin que ya no pretende hacer creer una ficcién sino crear un efecto. Como dice
Prada «El arte ya no tendrd entre sus fines el invitarnos a vivir (...) en un mundo imaginado, sino
promover formas de alteridad en este mundo en el que vivimos» (Prada en Giunta, 2014: p.21)

Ansio los Alpes lll. Asi nacen los lagos responde a una produccidn artistica contemporanea que con
su caracter interdisciplinar, experimental e intermedial genera didlogos entre lo real y lo irreal, y
pone en tensidn la presentacidn y la representacidén, para apelar a una mirada poética y reflexiva
por parte de quienes observen la obra.
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CUERPOS VIOLENTADOS
¢Cémo representar la violencia de género en las artes escénicas?

Natalia Ailén Carod (IHAAA-FDA-UNLP)
nataliacarod26@gmail.com

RESUMEN

¢Cémo representar el dolor, el miedo, las fisuras que marcan a los cuerpos?;Cémo reflexionar
sobre la violencia que se les ejerce? Este trabajo de investigacion tiene por objeto analizar las
representaciones de cuerpos violentados que se producen en obras escénicas performaticas que
abordan, en su contenido, la problematica de violencia de género. Para ello, se toman los aportes
de Erika Fischer Lichte en torno al proceso de construccidn de la corporalidad; los estudios de
lleana Dieguez Caballero sobre la representacién de cuerpos sin duelo (2013) y cuerpos liminales
(2021) en propuestas performativas; y los aportes de Jorge Dubatti en torno a la generacién de la
poiesis. A modo de estudio, se analizardn dos propuestas escénicas de caracter performatico:
Varonera de la actriz Rocio Passarelli, y Helena de la bailarina Natalia Lopez Godoy; acontecidas en
el circuito artistico de la ciudad de La Plata durante el afio 2021.

PALABRAS CLAVE

performatividad, corporalidad, poiesis, violencia de género, feminismo
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INTRODUCCION

“Las prdcticas artisticas constituyen un testimonio desde el cual pensar y reflexionar la vida y la persistencia
bajo las violencias extremas, antes las que son insuficientes las leyes y las estructuras de los estado”
lleana Dieguez Caballero (2021)

“:Cudl puede ser la reflexién sobre la corporalidad en un espacio donde la categoria fundamental es la de
los cuerpos fragmentados, mutilados, desollados, sacrificados?”
lleana Dieguez Caballero (2013)

Estas dos citas de Dieguez Caballero las comparto con ustedes a modo de inicio del trabajo que
voy a exponer hoy. Desde la obtencidn de mi beca doctoral, mi investigacién tiene por objeto
relevar y analizar estéticamente y conceptualmente las representaciones de cuerpos femeninos
que se producen en el circuito escénico platense a partir del afio 2015. El recorte cronoldgico que
tomo se debe a que en ese afio acontece la primera movilizacién Ni Una Menos en la Argentina,
considero a esta fecha un punto de inflexidn para los movimientos feministas porque si bien se
han producido manifestaciones y movilizaciones previas que han velado y luchado por los
derechos de las mujeres, este colectivo se lanza a las calles con una consigna potenciadora y
movilizadora que resuena con semejante potencia, produciendo un eco que invade poco a poco
todos los cimientos del campo social, el campo del poder, el campo cultural y el campo artistico.

Argentina fue uno de los primeros paises en 2015 en tomar las calles y en proponer el lema Ni Una
Menos (NUM) que se replicé en los medios de comunicacidn, pero también en las escuelas, en los
gremios, en las universidades y en las oficinas publicas y privadas. (Trebisacce, 2020, p.119)

En lo que respecta al campo artistico se podria considerar que se produce una multiplicacién e
intensificacidn de practicas artisticas que en su contenido, es decir en el discurso poético y politico
que enuncian, se visualizan consignas y tematicas vinculadas a la de los movimientos feministas.
Entre este compendio de producciones, se encuentran aquellas que trabajan a partir del uso del
cuerpo. Las propuestas que trabajan a partir de una estética de lo performativo comprenden al
cuerpo como un espacio donde se configuran los discursos sociales y culturales que determinan
las realidades corporales, y también como un espacio de materializacién de dichos discursos. El
cuerpo, entonces, lejos de ser comprendido meramente como un objeto de representacion
estética, es entendido como un cuerpo sujeto, atravesado por la realidad que lo circunscribe,
capaz de responder politicamente. En El lugar del arte en las acciones politicas feministas Ana Maria
Castro Sanchez (2018) afirma:

Tanto el movimiento como las artistas feministas desde sus inicios comprendieron que el cuerpo, al
ser uno de los lugares donde se inscriben las relaciones de poder, puede ser al mismo tiempo
fuente de subversiones. En este sentido, si comprendemos el cuerpo como campo politico, que
puede ser tanto disciplinado como subvertido, implica que el cuerpo de las mujeres puede
convertirse en un cuerpo sujeto.(Castro Sanchez, 2018, p.26)

Como el titulo de este trabajo enuncia, en este momento me encuentro reflexionando en torno a
la representacion de cuerpos violentados en producciones escénicas de caracter performatico.
Entre las tematicas trabajadas en las propuestas escénicas contemporaneas que analizo, se
encuentran aquellas que hacen especial énfasis en la problemdtica de violencia de género,
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especificamente en el femicidio y la violencia sexual, unas de las principales causas que ha
desencadenado el grito Ni Una Menos:

Y entre las cosas que venia a develar el feminismo al plblico masivo se encontraban la existencia
de mudiltiples violencias ejercidas sobre las mujeres (cis) en distintos ambitos de la vida y en
dimensiones de su existencia. (Trebisacce, 2020, p.119)

Como disparadores propongo dos preguntas: ;Cémo representar el dolor, el miedo, las fisuras
que marcan a los cuerpos?, ;Cédmo reflexionar sobre la violencia que se les ejerce? Para responder
de manera tentativa a estas preguntas se toman como objetos de estudio las obras de teatro
performatico Varonera (2021); y de danza performatica Helena (2021).

Sobre las obras a analizar

Varonera es una obra de teatro performdtica dirigida e interpretada por Rocio Pasarelli en 2021.
Esta propuesta narra la historia de Varonera: una mujer cis invadida por dicursos sobre la
feminidad, que recaen constantemente en estereotipos de género construidos por una mirada
misdgina, propia del sistema patriarcal. Ni bien comienza a transcurrir la obra, Varonera alude por
medio del mondlogo que construye y las acciones que realiza en escena, saber de algo que ha
sucedido pero que no puede nombrarlo, no puede decirlo en voz alta, y solo lo reconoce a medida
que encuentra vestigios (objetos) que le recuerdan al hecho sucedido. Recién al final de la obra
devela qué es aquello que la atormenta: el recuerdo de un femicidio. La propuesta escénica se
carga de tensidon a medida que el personaje intenta dar indicios a Ixs espectadorxs sobre qué es
aquello que la persigue, que la atormenta, que no la deja respirar y vivir tranquila. Esta propuesta
da cuenta del indice de femicidios que acrecenta dia a dia en la sociedad argentina, poniendo
énfasis en el impacto psicologico que genera en los sujetos vulnerados por este tipo de violencias,
entre ellas las mujeres (cis); acrecentando el miedo, la impotencia, el dolor, el enojo, y la
necesidad de movilizarse por ello.

Helena es una obra de danza performatica dirigida e interpretada por la bailarina Natalia Lopez
Godoy. En esta propuesta de danza performatica la artista interpreta al personaje Helena, una
mujer que vive una situacion de violencia de género, especificamente es victima de una violacidn.
A través del vestuario, diversos géneros musicales, e interpretaciones coreograficas
pertenecientes a diferentes técnicas de danza -contempordnea, clasica, salsa, tango, y registros
de butoh-, Lopez Godoy revive la experiencia de Helena. Sostenida por una voz en off donde la
persona del cual se basa este personaje relata lo acontecido, la bailarina hace cuerpo de esta
narrativa externa, la interioriza volviéndola propia. El recuerdo de lo sucedido toma forma poética
para exponerse frente a Ixs espectadores, y trazar con ellos un recorrido del dolor, del miedo, y de
la afioranza.

Ambas propuestas tomadas como unidades de analisis corporizan en el acontecimiento poético
los discursos sobre la violencia de género que circula en el entramado social; los hacen cuerpo,
gesto y voz, para construir las corporalidades violentadas.

Erika Fischer Lichte plantea que la corporalidad es algo que se produce performativamente en
escena, es constituida a partir del cuerpo de quien interpreta a la vez que se toma en cuenta las
maneras de posicionarse frente al personaje y la forma en que se da a ver al publico. Se trata de
un cambio de paradigma <<del actor decimondnico que busca “encarnar” fielmente al personaje,
al performador contemporaneo que trabaja la corporizacion (embodiment) de estados fisicos,
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mentales, energéticos o animicos, no necesariamente vinculados con un personaje>> (Stambaugh
& Feldiuk, 2016, p14).

Este proceso de construccidn de la corporalidad se produce dentro del acontecimiento poiético. La
poiesis es un proceso escénico y poético que se da dentro del transcurrir el acontecimiento
escénico, manifestado a partir del cuerpo de quien interpreta. Es un momento donde la creacién
poética se ve atravesada por el cuerpo escénico. El investigador teatral Jorge Dubatti comprende al
acontecimiento poiético como el proceso de produccion donde una actriz/ un actor acciona de
manera fisica o fisica-verbal con su cuerpo presente (Dubatti, 2011).

lleana Dieguez Caballero problematiza sobre la dimensién performativa de practicas politicas y
estéticas que rozan los limites entre realidad y ficcién, entre produccidn artistica y accién politica,
a partir del cuerpo y de los vestigios que de este se desprenden. La autora plantea dos categorias
como referencia: las nociones de cuerpos sin duelo (2014) y cuerpos liminales (2021). Para la
definicién de cuerpos sin duelo se podria pensar en una doble dimensién de la corporalidad; por
un lado son aquellos cuerpos que no han tenido un estado de duelo; refiriéndose a los cuerpos
ausentes, desaparecidos, fantasmagdricos que sufrieron situaciones de muerte violenta, y que no
han podido ser velados y despedidos por sus familiares; y también podria considerarse aquellas
corporalidades que no han podido atravesar el estado de duelo, la despedida dolorosa de un ser
querido: se trata de los cuerpos de familiares de victimas de desaparicién forzada. Familiares que
cargan en su cotidianeidad la ausencia de sus seres queridos, la no despedida de ellos, y la no
recuperacion de sus respectivos cuerpos. Los cuerpos liminales que refiere Dieguez, tratan de una
dimension de la corporalidad expandida, los cuerpos de quienes buscan hacen lugar en su carne,
en su piel, en su sangre para sostener la ausencia de quienes les faltan, ddndoles parte de su
presencia.

El cuerpo es siempre una encrucijada de afecciones, relaciones y vinculos con otros cuerpos. El
cuerpo liminal es un cuerpo politico cuya corporalidad estd redimensionada desde un limen o
frontera. Mas alld de la individualidad, la presencia - ausencia que la desaparicién forzada de una
persona produce en otra, modifica y determina su estar en la vida. Los cuerpos liminales son
cuerpos afectados, cargados de afectos, habitados por la ausencia - presencia de otros cuerpos.
(Diéguez Caballero, 2021, p.129)

Si bien mis objetos de estudio aqui presentados bregan por otras lineas, me resulta interesante
cémo la autora pone palabras para nombrar y conceptualizar aquello que existe, aquellos cuerpos
liminales, umbrales, que se producen en determinados contextos de produccién Y esta intencidn
de conceptualizar que dispara la autora es la que retomo para hacer mi reflexion. La categoria de
cuerpos liminales es tomada en este trabajo para comprender cémo los cuerpos presentes, alojan
ausencias. Como un cuerpo poético, un cuerpo en escena puede dar lugar a cuerpos
fantasmagdricos. El cuerpo en escena de Varonera busca corporizar a la victima de violencia de
género que toma como referencia en su propuesta. Hace cuerpo aquel suceso; lo materializa en
una encrucijada de afectos, emociones, gestos, acciones corporales, vinculando también al
espacio escénico y a los objetos que alli se disponen. Lo mismo ocurre en el caso de la obra de
Helena, quien pone su cuerpo escénico y construye la corporalidad del personaje, a la vez que
invita a un duelo de lo acontecido, esta obra habilita no sélo la reconstruccién del hecho (de
manera poética y ficcional) sino también su enfrentamiento.
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Los acontecimientos escénicos, al ser del orden de lo ficcional, y por tanto de lo metafdrico,
agencian en su génesis la posibilidad de problematizar situaciones relevantes que atraviesa la
sociedad en su realidad concreta, a la vez que habilitan otras maneras de trazar y recorrer el
espacio social. Se produce la politizacidn de hechos puntuales, permitiendo la construccién de
otros significados posibles para nombrarlos y problematizarlos: en este caso para dar cuenta de
corporalidades que existen, cuerpos violentados, que estan atravesadas en una realidad concreta:
la violencia de género; que lo que no se nombra, en este caso lo que no se muestra, no existe: y
estos cuerpos existen.
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LA «MUJER» COMO EFECTO DE SENTIMIENTOS Y EMOCIONES
RESENAS TEATRALES DEL «FESTIVAL DE LA MUJER» DE LA COMEDIA
MUNICIPAL DE LA PLATA (2014-2020)

Maria Guimarey (CONICET / IHAAA-FDA-UNLP )
mariaguimarey@gmail.com

RESUMEN

El presente trabajo problematiza las construcciones discursivas en torno a la «mujer», presentes
en las resefias de las obras programadas en el Festival de la Mujer de la Comedia Municipal de La
Plata entre 2014 y 2020. Con este fin, se entiende a la mujer no como una realidad concreta, sino
como una construccion politica e ideoldgica, y a lo femenino, como conjunto de atributos
dindmico, relacional y contingente de las identidades, que varian constantemente. Retomando
algunas categorias del Analisis del Discurso, se aborda el estudios propuesto, entendiendo a las
resefias como discursos, cuyos enunciados no son neutrales, que ponen en relacién, en tanto
practica social, a sujetos productores y destinatarixs, produciendo y reproduciendo valoraciones
de los objetos referidos. Se concluyd que estas resefias, construyen a esa Mujer, como
generalidad indistinta, privada de subjetividad, que se materializa por efecto de la circulacidn de
sentimientos y emociones, cuya proyeccién produce el efecto de materia, en un cuerpo que los
encarna. Esos sentimientos, serfan, ademas y sobre todo, de dolor, de sufrimiento y de tristeza,
por lo que lo femenino, a su vez quedaria restringido no solamente al sentir, sino a sentir desde el
displacer de ser mujer.

PALABRAS CLAVE
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INTRODUCCION

“Vamos al teatro, en suma, a construir nuestro vinculo con el arte y con la vida.”
Jorge Dubatti (2007)

El siguiente trabajo, aborda un recorte del proyecto de tesis doctoral, que busca identificar las
marcas de género que se producen al interior de los «Festivales de la Mujer», organizados por la
Comedia Municipal de La Plata, entre 2014 y 2020%. Estos festivales, se celebraron durante el mes
de marzo, en relacién al llamado «mes de la mujer», y programaron un total de veintitrés obras,
teniendo como criterio de seleccidon el siguiente requisito, Mujeres como protagonistas o una
temdtica femenina". De este criterio se derivan los dos puntos de problematizaciéon aqui
propuestos. Por un lado, ;qué construcciones discursivas en torno a la «mujer» subyacen en
relacién a esas protagonistas?, y por el otro, ;qué suposiciones se ponen en juego al momento de
relacionar a la «mujer» con lo femenino?. Para ello, se aborda el andlisis de las resefias que
acompafaron cada una de las obras presentadas, entendiendo que la «<mujer» no es una realidad
concreta, sino una construccién politica e ideolégica. Como dice Monique Wittig (2006), «la mujer
es una construccién sofisticada y mitica, una formacién imaginaria que reinterpreta rasgos fisicos»
(p34). Tomar esta definicién, permite alejarse de conceptualizaciones que reifican la identidad de
la mujer, y ampliarla en toda su complejidad, evitando caer en definiciones ancladas en el dato
fisico-bioldgico, cis-hetero en todo caso. En esta direccidén, se retoma, también, a Judith Butler
(2018) quien entiende a lo femenino, como conjunto de atributos que producen efecto de
sustancia, y se imponen por repeticion estilizada de actos, gestos y deseos, constituyendo una
identidad socialmente construida. Con esta definicién que propone Butler (2018), de repensar lo
femenino en términos de este conjunto de atributos, contribuye a su vez, a abrir estas categorias,
y a pensar lo femenino en términos relacionales, desmantelando asi, nuevamente, las perspectivas
normativas. El andlisis aqui propuesto, podria sefialar que la interrelacién tacita de la mujer con lo
femenino, conlleva la perpetuacion de las subjetividades femeninas de tendencia genitalista y
cishetero.

La «mujer» como mito y marca

“El género es un campo de diferencia estructurada y estructurante, donde los tonos de extrema
localizacidn, del cuerpo intimamente personal e individualizado, vibran en el mismo campo con
emisiones globales de alta tensién.”

Donna Haraway (1995)

Segun Wittig (2006), y como se expuso hasta aqui, la mujer no es mas que «la construccién
imaginaria que oculta la realidad de ‘las mujeres’» (p.39), teniendo esta construccién valor de
mito, en la medida en que es asumida como dada y verdadera, es decir, como algo que esta ya ahi,

' Este Proyecto estd financiado por la Beca Interna de Doctorado de CONICET (2022-2024).
" Véase Blog de Secretaria de Cultura y Educacién de la Municipalidad de La Plata, Recuperado de:
https://teatropasaje.blogspot.com/2013/10/convocatoria-2014-festival-mes-de-la.html
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en el supuesto dato bioldgico (genitalista) del ser mujer. Por otro lado, definir a la mujer por
medio de los atributos de lo femenino, estaria negando la realidad dinamica, relacional y
contingente de las identidades, que varian constantemente, alejando a los individuos reales de
toda posibilidad de desmarcarse de estas miradas esencialistas. En palabras de Donna Haraway
(1995), la mujer se constituye como tal desde «la mirada que miticamente inscribe todos los
cuerpos marcados, que fabrica la categoria no marcada que reclama el poder de ver y no ser vista,
de representar» (p.314). De esta manera se entiende al hacer masculinista, como una posicién
autoidéntica, que produce marcas que identifican a la mujer como aquel colectivo que lleva, en si
mismo, escrita esa marca. Sin embargo, Wittig (2006) advierte que esta marca, que constituye a la
mujer, y que podriamos considerar como causa y origen de la opresidn, es enrealidad «la marca
que el opresor impone sobre los oprimidos: el ‘mito de la mujer’» (p.34). Es interesante, cémo
esta autora piensa lo marcado y lo no marcado, la aparente neutralidad de cierto lugar de
enunciacion, respecto de otro grupo o colectivo, que esta siempre encarnado, porque, como
también sostiene Haraway (1995), a la «mujer» no se le permite no tener un cuerpo. La mujer,
entonces, es vista de una determinada manera, porque antes debid ser construida como tal. Esas
construcciones, segun Wittig (2006), se encuentran inscriptas en el lenguaje, que «proyecta haces
de realidad sobre el cuerpo social marcandolo y dandole forma violentamente» (p.70). Para esta
autora, en definitiva, «el lenguaje es realidad» (Wittig, 2006, p.50). Por otro lado, y en consonancia
con esto, Judith Butler (2018) también proponer pensar a la discursividad como parte del acto
performativo (en tanto producto del lenguaje, entendido como practica social que pone en
relaciéon a los sujetos), en la medida en que otorga sentido y significado a las categorias de
hombre y mujer. Esta autora sostiene, que «la esencia o la identidad que pretenden afirmar son
invenciones fabricadas y preservadas mediante signos corpdreos y otros medios discursivos»
(p-266).

Si tenemos en cuenta que las resefas teatrales, en tanto género discursivo, tienen como funcidn
difundir el contenido de una obra y darnos la «ubicacién de la obra fuente en un universo de
trabajos de tematica comun» (Aguilar Funes, 2012, p.9), la reunién de obras bajo la categoria de
Festival de la Mujer, puede ser revisada, desde lo discursivo, en términos de enunciaciones y de
subjetividades que alli se reproducen, y son producidas.

El Analisis del Discurso como herramienta de abordaje

“Es eny por el lenguaje como el hombre se constituye como sujeto.”
Emile Benveniste (2007)

El Andlisis del Discurso se desmarcar de la concepcién de la lengua como representacion del
mundo, para pensarla mas alld de la abstraccién de la oracidn. Esta perspectiva, considera al
sujeto hablante como parte integrada al funcionamiento del enunciado, entendido como
formacion ideoldgica. Para Mijail Bajtin (2011) y Emile Benveniste (2007), ambos representantes de
la corriente francesa, el sujeto se configura a la vez como productor y como producto del
discurso.

Segun Bajtin (2011), «el lenguaje participa en la vida a través de los enunciados concretos que lo
realizan, asi como la vida participa del lenguaje a través de los enunciados» (p.251) y es por esta
razén que «un enunciado absolutamente neutral es imposible» (p.274). Para este autor, el objeto
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al cual refiere el enunciado, ya ha sido discutido, vislumbrado y valorado, porque es en el discurso
donde convergen las visiones del mundo.

Por otro lado, y como dice en el epigrafe de este apartado, Benveniste (2007) considera que el
sujeto aparece a través del uso individual del lenguaje, es decir en el acto de habla. Esto a su vez,
determina que

Cada enunciacién es un acto que apunta directamente a ligar el oyente al locutor por el nexo de
algun sentimiento, social o de otro género. Una vez mds el lenguaje en esta funcién no se nos
manifiesta como un instrumento de reflexién sino como un modo de accién (p.90).

De esta manera, se propone aqui abordar al discurso como una practica social, en la cual, y desde
la cual, se instalan, habilitan, producen y reproducen, valoraciones, posicionamientos,
sentimientos, etcétera, con una fuerte carga ideoldgica. En términos de Alfredo Laverde Ospina
(2017), «el discurso se caracteriza por concretar la presencia de las determinaciones politicas e
ideoldgicas que, a la postre, erigen las formaciones hegemodnicas y antihegemodnicas en las
construcciones de la realidad» (p.208). El andlisis de las resefias teatrales, entendidas como
discursos, cuyos enunciados no son neutrales, que ponen en relacién, en tanto practica social, a
sujetos productores y destinatarixs, produciendo y reproduciendo valoraciones de los objetos
referidos, ofrece un posible punto de partida para comprender las marcas de género producidas
en y por el «Festival de la Mujer» organizado por la Comedia Municipal de La Plata entre 2014 y
2020.

Las resenas teatrales del «Festival de la Mujer» como huellas

“Aquellas palabras aladas son ahora cachiporras, el lenguaje es un sefiuelo, el paraiso es también el
infierno de los discursos, ya no hay confusién de lenguas como en Babel, o discordia, sino un gran
orden, la imposicién de un sentido estricto, un sentido social.”

Monique Wittig (2006)

En funcién del objetivo planteado en el presente trabajo, las resefias teatrales del Festival de la
Muijer, serdn citadas en la medida en que resulten Utiles a los fines de problematizar las cuestiones
sefialadas.

Lo primero que destaca en las resefias de las veintitrés obras teatrales, es el uso de la tercera
persona. Si bien se trata de un rasgo que, en general, distingue a este género discursivo, es
posible hacer una primera problematizacién de este aspecto. Siguiendo a Benveniste (2008), la
tercera persona es aquella que no remite a un individuo particular, pero que a su vez existe y se
caracteriza por oposicion al yo del locutor, que al enunciarla, la ubica como «no-persona». Para
que exista un él/ella tiene que haber necesariamente un yo, pero que en el caso de la tercera
persona, estd borrado, dirfamos. Esto, podria estar remitiendo al lugar de neutralidad
auto-idéntica del hacer masculinista, que se esconde como enunciador y a su vez sefiala a quien
estd enunciando. Las mujeres protagonistas de las obras, que cobran apariencia de sustancia por
medio de estos enunciados, cuyo sujeto enunciador finge neutralidad a través del uso de la
abstraccién, aparecen como particularidades frente a esa generalidad absoluta, que es «lo
masculino». Mientras la masculinidad se auto-asume por fuera de la discursividad que constituye
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al mundo en el que vivimos, la mujer se encuentra inmersa en él, como una singularidad
encarnada, reforzando el supuesto de que «los hombres son seres sociales y las mujeres son seres
naturales» (Wittig, 2006, p.67).

Continuando con el andlisis, ;cdmo se nombra a estas mujeres protagonistas en las resefias? ;Qué
tipos de palabras se utilizan a tal fin? Este enunciador abstracto, hace referencia a quienes
protagonizan las obras, a través del uso de sustantivos comunes. Solamente ocho, de las
veintitrés obras, presentan a las mujeres que las protagonizan por sus nombres propios. Todas las
demas, refieren a sus personajes protagénicos como «una mujer...» 0 «dos mujeres...». Se ve aquf
un grado de generalizacion, que estaria diluyendo la subjetividad de estas mujeres, a su vez que
negdéndoles la posibilidad de enunciarse a si mismas. Como advierte Audre Lorde (1984) «No son
nuestras diferencias las que nos separan, sino la renuencia a reconocer las diferencias y a
desmontar las distorsiones derivadas de hacer caso omiso» (p.43). No habria, entonces, en la
referencia a una mujer... o a dos mujeres... un yo, que pueda asumir el lugar de enunciador,
alrededor del cual se estructura la discursividad. De esta manera, y para definir a estas mujeres, se
estaria habilitando el nivel de lo prediscursivo, en tanto que definidas en si mismas, por el mero
dato previo de su ser bioldgico.

En las resefias analizadas, se mencionan, ademds, gran cantidad de sustantivos abstractos™. Asi,
por ejemplo, se encuentran palabras como lucha; esperanza; amor; libertad; justicia; alma
recuerdos; sentimientos; mitos; encuentro; experiencias, que refieren a conceptos socialmente
valorados como positivos. Por otro lado, encontramos estos otros sustantivos abstractos:
acusaciones; silencios; abandono; desamor; frustracién; destruccién; penas; dificultades;
contrariedades; resignacidn, obsesidn; encierro, ausencias; opresion; locura; peligro; dolencias;
miedo; malentendido; violacidn; asfixia; dolor; pérdida; ansiedad; dudas; violencia; negacion;
frustraciones; muerte; desencuentro; fisuras. En este segundo grupo, compuesto por treinta y un
sustantivos, que, en muchos casos, se repiten en mas de una resefia, se incluyen sentimientos y
sensaciones relacionadas al sufrimiento y al dolor. Para la tedrica Sara Ahmed (2015), quien
retoma el giro performativo de Butler y lo redefine en términos afectivos, son las emociones, las
que, lejos de residir en las particularidades de la subjetividad, circulan produciendo efectos de
superficies y fronteras, moldeando los cuerpos individuales y sociales. Esta autora sostiene que
«las emociones estdn vinculadas a las mujeres a quienes se representa como ‘mds cercanas’ a la
naturaleza, gobernadas por los apetitos y menos capaces de trascender el cuerpo a través del
pensamiento, la voluntad y el juicio» (Ahmed, 2015, p.22). La profusidn, en estas veintitrés resefas
analizadas, de estos sustantivos abstractos que refieren a sentimientos y emociones, podria estar
indicando que es la circulacién de esta afectividad emocional la que relaciona a la «<mujer» con ese
«ser natural» del par binario «naturaleza/cultura» donde el hombre y lo masculino se entienden
como el «ser social», desde una ldgica de dominacién (Haraway, 1995). Si, la «mujer» como
protagonista, se ve privada de su subjetividad, en una férmula que la generaliza como «una
mujer», alejada de toda individualizacion, es justamente el hecho de sentir, y de sentir
especificamente dolor, el que la encarna en una corporalidad a la cual no puede renunciar, por su
misma «naturaleza». El ejercicio de establecer la diferencia, es un acto esencialmente normativo,
que constituye la marca que el opresor impone al oprimido, ofreciéndose como hecho dado,
como un ya ahi, que a su vez, niega al oprimido toda posibilidad de desmarcarse. Como dice Wittig

> Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, los sustantivos [o Nombres] abstractos se refieren a cosas con las
que no podemos interactuar fisicamente, siendo conceptos tipicos de ambitos como los sentimientos, las sensaciones o
los pensamientos.
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(2006), «la dominacién es negada, no hay esclavitud de mujeres, hay diferencia» (p.55). En esta
misma légica, Ahmed argumenta que

los sentimientos negativos aparentemente compartidos no posicionan a la lectoray a la victima en
una relacion de equivalencia, o lo que Elizabeth Spelman llama co-sufrimiento Md&s bien nos
sentimos tristes acerca de su sufrimiento, un “acercadeismo” que asegura que ellos permanecen
como el objeto de “nuestro sentimiento” (... ) Las historias de dolor involucran relaciones complejas
de poder (...) La sobrerrepresentacion del dolor de los otros es significativa en tanto fija al otro
como el que “tiene” dolor y puede sobreponerse a él solo cuando el sujeto occidental se sienta lo
suficientemente conmovido para dar (pp.48, 49)

Esas «mujeres» protagonistas, son habladas por sus sentimientos de dolor y sufrimiento, antes
que por su propio decir, porque, «el dolor no es Unicamente un trauma corporal, también se
resiste a la lengua y a la comunicacién o incluso “la hace aficos”» (Ahmed, 2015, p.50).

Segun Claudia Sudrez y Claudia Festa (en Valentino & Fino, 2015), en el caso del uso y andlisis de
los adjetivos, «todo se vuelve un poco mas relativo» (p.115), aunque se pueden establecer algunos
rasgos comunes y agrupamientos. Las autoras sefialan que hay, en principio, dos clases de
adjetivos: los objetivos y los subjetivos. Los primeros serian neutrales aunque, advierten las
autoras, «su neutralidad siempre es relativa a su contexto» (Sudrez y Festa en Valentino & Fino,
2015, p.115) y los segundos «expresan no solo una propiedad del objeto sino también una reaccién
emocional o valorativa respecto del referente denotado» (p.115). En el caso de las resefias
teatrales aqui abordadas, encontramos los siguientes adjetivos referidos a los personajes
protagdnicos: «sincera» «apasionada» «adlltera» «pobre» «misera» «desnudas» «sustituta»
«perdida» «encerrada» «sola» «atascada» «avasallada» «ausente» «complejas» «doliente»
«asesina» «enigmatica» «femeninos» «desgarradas» «encerrada» «inventada». Los adjetivos,
acompafian a los sustantivos, calificandolos y expresando sus caracteristicas y cualidades, en
relacion a un contexto, porque hablar, supone hacerlo siempre desde un tiempo y un lugar
determinados (un cronotopo). Los adjetivos aqui referidos describen, en su mayoria, estados de
animo y sentimientos, lo que conduce también a pensar a la «mujer» como un ser alejado de la
posibilidad de lo racional y atrapada en el torbellino de su «naturaleza», turbada por las
emociones. En definitiva, podria establecerse la siguiente regla suprematista: para que una obra
resulte meritoria de forma parte del «Festival de la Mujer», organizado por la Comedia Municipal
de La Plata, debe presentar a «mujeres» que experimenten emociones y sentimientos,
expresando la «naturaleza femenina» en su plenitud.

CONCLUSIONES

Las resefias de la programacion del Festival de la Mujer, organizado por la Comedia Municipal de la
ciudad de La Plata, construyen a esa Mujer, como generalidad indistinta, privada de subjetividad,
que se materializa Unicamente por efecto de la circulacién de sentimientos y emociones, cuya
proyeccién produce el efecto de materia, en un cuerpo que los encarna. Esos sentimientos, son,
ademas y sobre todo, de dolor, de sufrimiento y de tristeza, por lo que lo femenino, a su vez,
quedaria restringido no solamente al sentir, sino a sentir desde el displacer de ser mujer.

Si, como dice Dubatti (2007) en el epigrafe citado en la introduccién, «Vamos al teatro, en suma, a
construir nuestro vinculo con el arte y con la vida» (p.167), esta construccién de lo femenino y, por
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implicancia de la «Mujer», vuelve a ubicarla en un lugar de asimetria, en tanto ser sufriente que es
objeto de la mirada compasiva, general y abstracta atribuida al hacer masculinista.

Este trabajo, no pretende ser exhaustivo ni conclusivo, atendiendo a su brevedad, dado que, sin
duda, es posible ampliar los alcances del andlisis aqui desarrollado a otros subjetivemas (verbos,
adverbios, etcétera) presentes en las resefias abordadas. Asi también, puede ser extensible a
otros enunciados y discursividades, que acompafaron al Festival de la Mujer. Por dltimo, y para
concluir, lo que es importante sefalar es que

los discursos son construcciones y no simples reflejos de la realidad. De ahi la necesidad de
deconstruir sentidos que se nos presentan como hegemdnicos, luchar por la circulacién de otras
significaciones o resemantizar las existentes para dar lugar a nuevas interpretaciones y promover la
creacién de instancias “criticas” (Martinez, Servera & Del Manzo, 2015, p.29)
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(DES)TEJER ESCENAS DE MASCULINIDAD HEGEMONICA

Leonardo E. Huici Capra (DAD/UNA - EIDAES/UNSAM )
leonardohuicicapra@gmail.com

RESUMEN

El contexto pandémico construyd un escenario disruptivo en la forma de planificar, acceder,
construir y crear producciones escénicas. Una instancia de excepcionalidad dicotdmica, como
afirma Judith Butler (2020, p.59) “nos piden secuestrarnos en unidades familiares, domicilios
individuales (...) relegados a esferas de relativo aislamiento; por otro lado, nos enfrentamos a un
virus que cruza rdpidamente las fronteras, ajeno a la idea misma de del territorio nacional” La idea
de puraindividualidad parecia entremezclarse con la plena interconectividad.

Desde una perspectiva situada (Haraway,1995) y a través de una metodologia etnogréfica, el
trabajo pretende esbozar algunas notas preliminares en la construccion de producciones
escénicas universitarias durante el 20217, poniendo foco en las formas, procedimientos y fugas
previstas a la hora de construir masculinidad(es). En primer lugar se intentara definir en plano
tedrico el concepto masculinidad hegemdnica (Conell, 1995) sus posibilidades y revisiones. La
segunda instancia describird algunas propuestas escénicas universitarias, entrenamientos y
ejercitaciones que pongan en didlogo formas de resistencia a la hora de (des)tejer el concepto (en
Mayuscula): Masculinidad, con el propdsito de pensar y seguir con el problema (Haraway, 2019).

PALABRAS CLAVE

representacion escénica; masculinidad hegemdnica; masculinidades; feminismos

B Las notas de campo forman parte de mi tesis de Maestria en Sociologia de la Cultura y Andlisis Cultural
<(adn en construccion), se observaron durante el 2021, por plataforma zoom, proyectos finales de
graduacion en el Departamento de Artes “Antonio Cunill Cabanellas” de la Universidad Nacional de las
Artes.
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OVILLOS DE MASCULINIDAD HEGEMONICA

Desde chiquito vi a mi abuela y después a mi mama todos los inviernos sostener dos agujas
metadlicas, ovillos de lana mediante, crear numerosas bufandas, gorritos, sweaters... paratodala
familia. Una curiosidad que me llamaba la atencidn era el destejido, horas de desarme, de montaje
y desenredo para reciclar viejos sweaters y crear nuevos patines para el piso de parquet.

Una accidn que intenté aprender, pero nunca surtié efecto, no obstante, me dio pistas de
sabiduria epistemoldgica en la construccién de muchos conceptos, tanto en las artes escénicas,
como en las ciencias sociales y estudios sobre masculinidades.

Un término redundante, a la vez fundante, en los estudios actuales sobre masculinidades es el de
Rawin Connel (1985) Masculinidad hegemdnica, como modelo de masculinidad ideal, que configura
un orden de normal y modelo a seguir,

Por otro lado, si bien existe una conexién entre masculinidad hegemdnica y violencia patriarcal,
Connell (1987:184) sefiala que "[...] hegemonia no significa dominio cultural total, eliminacion de
alternativas. Significa el poder alcanzado dentro de un equilibrio de fuerzas, es decir, un estado de
situacion". Por tanto, lo que interesa no es necesariamente lo poderosos que son los hombres sino
lo que sustenta su poder, lo consciente y lo reproduce. (De Martino, 2013:p 287).

De este modo, un tejido de masculinidad hegemodnica prevee algunos recaudos, si bien existen
multiples maneras de ser hombre, en base a modelos de género que le otorga mayor valoracién a
lo masculino por sobre lo femenino, promoviendo en los hombres ciertos comportamientos como
belicosidad, demostraciéon de virilidad, la busqueda del riesgo y el uso de la violencia, algunos
estudios de caracter identitarios como distingue Luciano Fabbri (2020) donde «el caracter
hegemonico no es situado en un andlisis concreto del contexto de relaciones de poder en el que
se erige como tal, sino en un sentido descriptivo, listando una serie de caracteristicas y atributos
que darfan cuenta de esa masculinidad hegemdnica» (p.30). Algunos de los que he mencionado
como belicocidad, virilidad, fuerza fisica, que son coorporizados por heterosexuales, blancos,
occidentales, proveedores; configuran una construccion arquetipica «de la que resulta mas facil
distanciarce para la mayoria de los varones cis que no cumplen con la totalidad de sus atributos»
(Azpiazu Carballo, 2017 en Luciano Fabbri, idem, p.31), con la clara estratejia de mantener
dimenciones de poder.

El recaudo que plantea Azpiazu Carballo delimita:

los estudios sobre masculinidades se han centrado en sefialar los cambios en la masculinidad como
una manera de definir “nuevas formas” de ser un hombre. Se designa al “viejo hombre” como
lugar estereotipado, definiendo la masculinidad hegemdnica como un conjunto muy particular de
actitudes (e incluso apariencias) que estan en un alto grado asociadas al pasado. Este modelo
aparece como una encarnacion tan “extrema” de la masculinidad que practicamente ningtn
hombre se ve reflejado en ella. (2015, p.14).

Habilitando al menos dos cuestiones para seguir pensando en relacidn a didlogo con las artes
escénicas: por un lado

no presta la minima suficiente atencién a diferentes formas de encarnar la masculinidad que han
estado presentes en otros momentos de la historia, probablemente encarnadas, llevadas a cabo
por hombres que quedaban fuera de las normas hegemdnicas como hombres queer gays, mujeres
masculinas, hombres pequefios, hombres débiles, hombres enfermos (Azpiazu Carballo, 2015, p.6)

118



Y en consecuencia, se proponen categorias de distanciamiento a esta masculinidad tradicional,
tales como: sub-alternas, nuevas masculinidades, no hegemodnicas, hibridas. Si bien no
desarrollaré estas categorias, recae en la ultima acepcién la de masculinidad(es) hibridas algunas
posibilidades de interrogacion ¢;En qué medida el tejido hibrido, que problematice las acepciones
populares, en tanto, masculinidades, nos permiten desarticular presupuestos dicotdmicos, por
ejemplo vieja-nueva masculinidad? ¢La posicion de creacidn hibrida como instancia de
representacion escénica incorporaria a la discusién lo subyacente, anti estatico - como categoria -
y anti universalista? ahora bien, ;qué advertencia recae sobre la nocidn de hibridez en relacién a la
constante adaptacion y negociacion de la masculinidad a través de las transformaciones de lo que
parece contrahegemdnico y progresista en un instrumento de atraso y reproduccion patriarcal
(Demetriuo, 2001) 2

La idea de hibridacién (que incluye elementos de diferentes modelos de masculinidad, desde lo
hegemonico a lo alternativo), puede ser de ayuda para comprender la produccién y recepcién de
algunos discursos sobre las masculinidades, pero debe ser utilizada con precaucidn, ya que puede
sugerir que esas elecciones estratégicas realizadas por los hombres son realizadas siempre de
manera consciente (Azpiazu Carballo, 2015, p.13).

Efectuando nuevamente estrategias para mantener grados de poder; resultado y al mismo
tiempo alimentando, los mismos mandatos de masculinidad como nudos en el tejido hegeménico.
Invoco el termino nudo, como instancia inevitable en el tejido de reveldias como describe Julieta
Kirkwood (en Crispi, 1987) y sus hilados poéticos, ensayisticos y de furia feminista, que me
probeen de preguntas intuitivas, que no ponen a resonar respuestas, sino abren camino a poner
en pregunta. En este sentido, esos nudos que operan en el tejido de la masculinidad hegemdnica,
como los mandatos, en tanto: proveedor, de proteccién, heterosexualidad obligatoria,
autosuficiencia, restriccion emocional y naturalizacion de las ambiciones de poder”, podrin
encontrar esquivos e hibridaciones como ya he mencionado, en el proceso de representacidn
escénica, en el andlisis de alguin caso puntual (como desarrollaré mas adelante) o en la acepcién
mds amplia de masculinidad, como dispositivo de poder (Fabbri, 2020) sistema que atraviesa,
creencias, instituciones, como ellas el teatro, la universidad, el conocimiento, las formas de
hacer-crear... en este sentido Kirkwood plantea:

Las formas que entornan y definen a un "nudo" son distintas, diferentes, no congruentes con otros
nudos. Pero todos ellos tienden a adecuar, dentro de un dmbito su propio despliegue de
movimiento, de modo tal que se unirdn mutuamente en algin punto y distancia imprevisible desde

* Estamos acostumbrados a ver el poder masculino como una totalidad cerrada, coherente y
unificada que no acepta alteridad ni contradiccién. Esta es una ilusién que hay que acabar con ella
porque es precisamente a través de su contenido hibrido y aparentemente contradictorio que se
reproduce la masculinidad hegemdnica. Entender la masculinidad hegemdnica como hibridez es, por
lo tanto, evitar caer en la trampa de creer que el patriarcado ha desaparecido simplemente porque
los hombres heterosexuales han usado aretes o porque Sylvester Stallone ha usado una nueva
mascarada. (Idem) En relacién a la forma de hegemonia no solo externa sobre mujeres, sino
interna entre hombres, quie existe una subordinacién, donde la hegemonia incorpora patrones
subalternos.

> Crf. AAVV (2019) Varones y masculinidad(es). Herramientas pedagdgicas para facilitar talleres con
adolescentes y jévenes. Instituto de masculinidades y cambio social.
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el nudo mismo para formar una nueva y sola continuidad de vida. A través de los nudos feministas
vamos conformando la politica feminista. Los nudos, entonces, son parte de un movimiento vivo...
El nudo del conocimiento es harto viejo y debatido, sobre todo cuando se contrapone al privilegio
de la riqueza, a la inocencia de la pobreza social o a la urgente responsabilidad de actuar (...) El
nudo del saber podria dar lugar a todo un tratado. Asi lo espero. (Kirkwood [1844] en Crispi, 1987,

p. 103).

Tejiendo escenas en la universidad

Las siguientes escenas surgen de la inmersion en el 2021, a los Proyectos de Graduacion que
tuvieron lugar en el Departamento de Artes Dramaticas Antonio Cunill Cabanellas de la Universidad
Nacional de las Artes, durante el primer cuatrimestre. El proyecto de Direccidn escénica estuvo a
cargo del Director Guillermo Cacace, mientras que el de Actuacidon a cargo del Director Sergio
Boris.

A partir de aqui, dos advertencias, como instancias constitutivas del trabajo de campo y por ende,
de estas apreciaciones, por un lado, los trabajos fueron en su totalidad virtual, ya que estdbamos
atravesando el periodo DISPO (Distanciamiento Social Preventivo y Obligatorio) y en segundo, el
PG al que referiré en esta exposicién fue abordado casi en su totalidad por mujeres.™

Mas alla de las grandes dificultades, pedagdgicas, técnicas y de creacién escénica, que trajo el
entorno virtual y el actuar por zoom, me interpeld la capacidad de alianzas y negociaciones
artisticas (Mayayo, 2019) de estas actrices a experimentar, crear, proponer escenas de
masculinidad(es).

En algunas entrevistas realizadas a las estudiantes de actuacidn, Lila me comentaba éramos casi
todas mujeres, siempre la representacién nos colocaba en una complacencia al tnico actor (...) tenia
que crear otros colores, otras imdgenes, asi se me ocurrié actuar a un hombre."”

En un soporte algo hostil al didlogo fluido y la negociacién, como lo es trabajar por zoom ;Como
estas inquietudes creativas fueron puestas en marcha? ;De qué manera las actrices arrebatan
acciones, gestos, estereotipos fisicos, verbales gestuales de la masculinidad para crear y recrear
sus propias actuaciones? ;Cédmo profanar asimetrias fundamentales como mujeres-objeto y
sujetos masculinos? especialmente en formas creativas ocular céntricas como el trabajo por
zoom, teniendo en cuenta la fuerza de las imagenes, como distingue Ivan Vaquerin (2018, p. 308)
La representacioén de las mujeres a través de las partes mds erotizadas de su cuerpo y en ausencia del
rostro es una forma de objetualizacién sexual que les desprovee de toda su singularidad como
personas.

Presento algunas acciones del proceso creativo que dislocan esta posibilidad de objetualizacidn.
Por un lado el uso de las técnicas de improvisacidn teatral, en los entrenamientos actorales. En
este caso Boris propone, enumerar de modo esquematico, ejercicios como:

1. pre-palabra o silencio, un estar... quizdas respiracidn.
2. algo relacionado con lo onomatopéyico, medias palabras, frases inacabadas, puntos
suspensivos, sin puntos finales.

1]

3. algo situacional no importante, frases que construyan un estar “y ...bue...” “es lo que

hay”; "es asi...”

' Eran un total de 16 estudiantes, 15 mujeres y 1 varén.
7 Nota des de Campo. Entrevista a Lila, 10 de diciembre del 2021.
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4. situacional importante (pero sin explicacién del porqué, de lo que siento, lo quiero)
5. El personaje dice, explica lo que quiere y siente.

A través de estas dinamicas de entrenamiento, surgieron numerosos trabajos, de manera coral,
en cuartetos, duos e individuales. Uno de ellos el caso de Bianca y Marfa, quienes trabajaron una
escena a partir de la pelicula El de Luis Bufiuel, y propusieron ser Los Taxistas Rulo y Bocha.

La accidon desde la propuesta argumental era viajar a un cine; pero el montaje de masculinidad
creando por estas actrices, las llevo a un estar en plano total (vistas/os por zoom) en un estar sin
emitir didlogo en una espera de parada de taxi. Camperas de cuero, gorro de lana, anteojos de sol
y bigotes. Maria tenfa un mostacho y Bianca una prolija barba candado. El fondo estaba
configurado por una filmina de zoom, con una imagen que decia Taxis, se escucha musica de rock
nacional. Pasado unos instantes comienza un didlogo:

Bocha: nos vamos al caribe vos y yo rulo ehh...( mientras come con la boca abierta unas papas
fritas)

Rulo: si Bochita... ahi...ehhh... la playa, el cielo celeste, los pajaritos... nos llevamos la viandita, la
ponemos ahi en el medio de nosotros dos.. (sonrie; fuma)

Trabajo "Los taxistas" PG- Catedra Boris (12 de julio de 2021).

Estas actrices trabajan la representacidn de la masculinidad en una propuesta de tejer rebeldia, es
decir, exploran acciones de vulnerabilidad, sentimientos de fisura o fragilidad, impregnan
revisiones que distan «a los modelos en los que los hombres pueden reconocer su vulnerabilidad
(...) alejados del paradigma androcéntrico de deseabilidad social» (Baquerin, idem, p.317).

Otro aspecto relevante, es la representacién de las masculinidad en/entre/desde mujeres, y en
especial bajo el andlisis de los estudios de masculinidad ;Que sucede con las masculinidades
lesbicas, las intervenciones de tortas, marimachos, drag kings, bio-mujeres? en «los lugares de
apropiacién de la masculinidad en cuerpos que han roto con la feminidad obligatoria y que por
ello suponen una especial amenaza para una sociedad como la nuestra donde la norma pasa por
la sacralizacion de la diferencia sexual» (Platero, 2009, p. 1).

(DES)CONCLUIR (DES)TEJER

Como bien explica Dona Haraway (2019) «Tejer es una actividad cosmoldgica, una configuracién
de mundos relacional con fibras humanas y no humanas» (p. 149), quiza es en el espacio de
confianza donde creadoras humanas y no humanas, en sus habitaciones hogarefias, disefian junto
con iluminacion de veladores, oscurecimiento del espacio, maquillajes, vestuarios, musica y
bigotes postizos relacionalidades como prdcticas de disciplina corporal (Longoni, 2011; Singer,
2019) tejen desde dentro, ya que:

la sexualizacién del cuerpo opera de distinto modo en diferentes configuraciones sexo-genéricas.
Los dispositivos normativos prescriben formas vestimentarias, poses corporales apropiadas y toda
una economia de gestos y movimientos especificos para géneros binarios determinados desde
parametros masculinistas- heteronormativos. (Singer, 2019, p.90).
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Y también lo hacian desde afuera. Un rasgo caracteristico en los PG como unidad de andlisis, es la
instancia misma de consagracién, un rito de institucién en términos de Bourdieu (2001)"® donde
luego de afios de recorrido institucional, muchas se conocian, otras no tanto, pero se forjaba,
quizd por la instancia de consagracidon o el contexto pandémico un tejido subterraneo, una
capacidad de hacerse parientes (Haraway, 2019) que excede la escena, la clase y la institucion.
Reuniones/ ensayos por zoom, grupos de whatsapp, chats y documentos de escritura compartida
animaban al sostén afectivo de los tiempos convulsos y proponen puntadas, a veces esquivas por
la direccion.

Tejer en el mundo marica es ir aprontandonos, es armar, elocubrar e inventar redes de telarafa,
recistentes, imaginativas y tambien prolematizantes. Citamos representaciones hibridas, rebeldes,
que pretenden cuestionar mandatos de masculinidad hegemodnica, instancias desde el arte
escénico propuestas por mujeres que abren mundos como procedimientos escénicos y estéticos.
Como sefiala Haraway (2019) «los patrones geométricos de repeticién e invencién en el tejer son
representaciones de historias y del conocimiento (...) los patrones proponen y encarnan
relaciones creadoras y sostenedoras del mundo» (p.141)

El teatro contemporaneo consagra las obras inacabadas, los procesos formativos en la creacidn,
el detras de escena como parte de la cocina del la Ixs artistas, quizd (des) hilvanar, (des) bordar,
(des)cocer, (des)hilachar formaron parte del mapa metodoldgico y reflexivo que unié algunas
observaciones, anécdotas, dialogd con tedricas y tedricas, pero sobretodo, delimité muchas
demandas que potencian la escena teatral, por lo tanto, la escena politica.
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RESUMEN

El 2 de abril del afio 2013 la ciudad de La Plata sufrié la peor inundacién de su historia, que dejé
secuelas psicoldgicas, econdmicas y sociales en la comunidad. Luego del devastador
acontecimiento la sociedad desplegd una serie de acciones, entre las que se podriamos situar a las
iniciativas artisticas, que visibilizaron lo sucedido y buscaron construir una memoria colectiva en
torno a la tragedia. En este sentido, el presente trabajo se propone estudiar dos acciones
performaticas: Busqueda del alma del piano y Estadios de la memoria colectiva. De este modo, el
trabajo buscard analizar las acciones performdticas como parte de una serie de iniciativas
artisticas que buscaron generar instancias de reflexién y conmemoracién del devastador sucesoy
que contribuyeron a la construccién de una memoria colectiva.

PALABRAS CLAVE

arte; inundacién; memoria; performance; La Plata
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INTRODUCCION

La Plata, ciudad capital de la provincia de Buenos Aires (Argentina), sufrié el 2 de abril de 2013 Ia
peor inundacién de su historia, dejando innumerables secuelas econdmicas, sociales, psicoldgicas
y politicas. Segun la investigaciéon de Josefina Mac Kenzie y Martin Soler (2014), llovieron casi 400
milimetros en muy pocas horas, superando los registros histdricos y se calculd que la tragedia
afecté al 34,7% de los hogares de la ciudad. Sus habitantes perdieron autos, electrodomésticos,
muebles, ropa, calzado y alimentos y tuvieron consecuencias sobre su salud (Mac Kenzie & Soler,
2014).

El devastador acontecimiento atravesdé a la comunidad platense y, en relacién a esto, Matias
Lépez (2013) propuso la existencia de tres acciones desarrolladas por la sociedad en torno a la
inundacidn: estrategias de sobrevivencia y solidaridad, estrategias de accidn politica colectiva y
estrategias de representacidn, donde estas ultimas podrian pensarse como aquellas acciones
insertas en el campo cultural que abordaron el acontecimiento de propuestas artisticas (Lépez,
2013). Recuperando lo propuesto por el investigador, se observa que en los meses y afios
posteriores al suceso se dio lugar a una proliferacién de manifestaciones artisticas que abarcaron
disciplinas y que buscaron recordar el suceso.

Dentro de estas acciones culturales situamos dos producciones que se analizaran en el presente
trabajo que fueron desarrolladas con motivo del primer aniversario de la inundacién. Por un lado,
el proyecto Entre el descarte y el rescate y desarrollado por los artistas Gustavo Alfredo Larseny
Susana Lombardo a partir de la inundacién del Conservatorio Gilardo Gilardi, que contempld
varias etapas e incluyé acciones que intentaron recuperar la materialidad de los pianos inundados
a través de una performance y una exposicion colectiva. Por otro lado, la performance Estadios de
la Memoria Colectiva estuvo coordinada por el colectivo de teatro La Joda, reunié cerca de
ochenta personas, incluyendo la participacion de actores y actrices, fotdgrafos, gestores
culturales y vecinos que habian sufrido los efectos de la inundacién, que realizaron un recorrido
por las calles de la ciudad realizando acciones que recuperaban imagenes de la inundacién.

La inundacion en el cuerpo

Estadios de la memoria colectiva (2014) fue una accién coordinada por el grupo La Joda que
vinculd la practica del teatro, la performance y las acciones callejeras. A partir de una convocatoria
abierta se reunieron cerca de ochenta personas, incluyendo la participacion de actores y actrices,
fotdgrafos, gestores culturales y vecinos que habian sufrido los efectos de la inundacidn, quienes
planificaron de manera colectiva la propuesta a partir de una serie de encuentros en el espacio
cultural La Alborada.

La intervencidn replicaba el formato de procesién, donde cuatro grupos partieron desde
diferentes puntos significativos de la ciudad y se dirigieron hacia Plaza Moreno, lugar donde se
realizaba el evento Desbordes, con motivo de la conmemoracion del primer aniversario de la
inundacién. Los grupos, conformados aproximadamente por interventores, asistentes vy
fotdgrafos, transitaron recorridos pautados previamente, donde se localizaban edificios publicos
significativos, como la Casa de Gobierno de la ciudad o el diario El Dia, con el objetivo de generar
una relacién entre la practica artistica y la idea de denuncia sobre la responsabilidad del suceso.
Esta inscripcién en el espacio publico da cuenta de una bdsqueda por la intervencidn directa de la
cotidianidad de la comunidad platense, posibilitando la interaccidon con el publico ocasional que
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transitaba esas calles. Vinculado a esto, recuperamos lo propuesto por Federico Santarsiero
(2015), quien refiere al surgimiento del arte de accién y explica que estas producciones buscaron
“(...) un espacio de manifestacién politica que los canales de produccién y difusién del arte
convencional no permitian” (Santarsiero, 2015: 6), manifestando la intencién de generar una
actividad que modificara la realidad.

Durante la intervencidn los participantes desarrollaban acciones que remitian a situaciones vividas
en la noche de lainundacién y que evidenciaban momentos de desesperacidn, de incertidumbre y
de miedo, a la vez que realizaban acciones vinculadas a los dias y semanas posteriores, donde se
comenzaba a dimensionar el suceso y las pérdidas. Los interventores estaban vestidos de blanco y
transitaban la ciudad mientras gritaban, se movian y se manchaban la ropa con barro, como una
manera de recuperar las visualidades de los dias de la inundacién, donde el color del agua turbia
quedd plasmado en los muebles, la ropa y las paredes de la ciudad.

En esta accién observamos algunos aspectos relevantes para pensar las practicas artisticas del
modelo de produccidn contemporaneo. La utilizacidn de ciertas materialidades relacionadas al
momento de la catastrofe da cuenta de una expansién de las posibilidades que las obras pueden
incluir: trapos, baldes, barro y el propio cuerpo de los performers se vuelven materiales para la
construccion de sentido de la obra. Por otro lado, el registro fotografico y audiovisual se vuelve
central para dejar un rastro ante lo efimero de la propuesta. Imagenes, gestos, sonidos,
movimientos de los performers y reacciones de los espectadores quedan registrados en
fotografias y videos que luego transitan redes sociales como Facebook e Instagram, ampliando los
canales de comunicacién y a quienes llega la propuesta.

Por otro lado, la performance Busqueda del alma del piano se desarrolld con motivo de la
inundaciéon del Conservatorio de Musica Gilardo Gilardi, una institucion educativa terciaria
dependiente de la Direccién de Educacidn Artistica de la Provincia de Buenos Aires situado en las
calles 12 y 523 de la localidad de Tolosa. La accidn fue parte del proyecto denominado Entre el
Descarte y el Rescate de Gustavo Alfredo Larsen y Susana Lombardo, que incluyé diversas etapas y
propuestas artisticas, entre las que encontramos performances, produccién de objetos, videos,
exposiciones de arte y tareas vinculadas a la gestidn cultural.

El ingreso del agua al edificio del Conservatorio en la inundacion ocasiond la ruina de numerosos
instrumentos. En relacién con esto, el director del Conservatorio, Gerardo Guzman (2014), explicé
que:

El 2 de abril de 2013, en el Conservatorio de Mdsica “Gilardo Gilardi” de la Plata, quedaron
sumergidos varios pianos. Sus voces fueron silenciadas por exceso de agua y barro.
Quienes fueron testigos del desastre pudieron verlos flotar en diversas posturas, solos,
desvalidos, o colisionando entre si 0 con otros diversos e insdlitos objetos. Todo cambid
después de la inundacion en La Plata, se modificé el paisaje urbano de la ciudad (s. p.).

A partir de esta situacidon, y con motivo de la conmemoraciéon del primer aniversario del
acontecimiento, Gerardo Guzman convocd a los artistas Gustavo Alfredo Larsen y Susana
Lombardo con el objetivo de diagramar un proyecto artistico que pueda abordar lo ocurrido y las
consecuencias de la inundacién en el Conservatorio. De esta forma, se gesté la iniciativa Entre el
descarte y el rescate, que incluyé diferentes acciones donde participaron la participacién de la
comunidad educativa y numerosos artistas.

Asi, casi un afo después de la inundacién, el 27 de marzo de 2014, se desarrolld la performance
Busqueda del alma del piano, donde los artistas Larsen y Lombardo desarmaron cuidadosamente
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esos pianos en ruina con el propdsito de reunir piezas que luego puedan ser utilizadas como
disparadores para la creacién de nuevas obras de artistas interesados en abordar la tematica.
Segun Larsen y Lombardo (2014):

Sin pronunciar palabras iremos limpiando, comparando, observando, ordenando sus piezas
desmedradas, para seleccionar aquellas que nos den sefales inconfundibles. Y haremos
dos grupos. El de las partes que, inertes, s6lo merezcan un digno enterramiento. Y el de
aquellas otras que, con sefales inconfundibles, nos motiven para que las usemos en la
creacién de obras plasticas que realizaremos nosotros y los artistas que convocaremos (s.

p.)-

La performance incluyd la invitacién a musicos y asistentes para que puedan ejecutar e improvisar
sonidos con el piano que se encontraba en proceso de desarme. Los performers comenzaron a
despiezar el piano y a seleccionar elementos que serian descartados y otros que serian
reutilizados para elaboracion de las producciones antes mencionadas. En relacidn a esta accion, se
recupera el registro audiovisual de Alejandro Carozzi (2014), titulado Busqueda del alma de un
piano inundado, donde se observa a los artistas revisando los instrumentos arruinados vy
realizando movimientos que remiten a la inundacién, como el acto de limpiar y evacuar el agua. A
su vez, es significativo su otro video, titulado Entre el rescate y el descarte y realizado con
anterioridad a la performance, donde se observa a los artistas visitando el Conservatorio y
revisando los restos de los instrumentos arruinados. Las imdgenes muestran a Larsen y Lombardo
bocetando y realizando montajes en los jardines del sitio, como parte de una exploracién de los
elementos que dejd la inundacidn, a la vez que se observa la presencia del afinador Marco Naya,
quien brinda informacién sobre el deterioro de los instrumentos (Carozzi, 2014).

A partir de esta primera performance se derivaron una serie de acciones que recuperaron las
piezas del piano que habian sido clasificadas por los artistas. Por un lado, se desarrollé la accién
Transformaciones poéticas en el parque, que contd con la participacién de autoridades, docentes,
alumnos, trabajadores de la institucidn y consistié en el entierro de los elementos que habian sido
descartados en la performance inicial. Esta accion comenzdé con la elaboracién de un pozo que
recuperaba la silueta de un piano de cola, donde se colocaron aquellas piezas descartadas en la
primera etapa del proyecto. A su vez, durante la misma jornada se entregaron las piezas
rescatadas a los artistas plasticos, quienes se llevaron una caja con diferentes elementos que sido
parte de los instrumentos y que serian transformadas en obras artisticas.

De esta manera, la performance dio lugar a una nueva accién y al desarrollo de una serie de obras
que formaron parte de la exposicidn denominada Ensambles, Afinaciones, Montadjes,
Renacimientos, Afinidades... inaugurada el 4 de diciembre de 2014 en el Museo de Arte
Contemporaneo de La Plata.

Practicas artisticas como dispositivos de memoria

Luego del recorrido trazado por las acciones, recuperamos algunos conceptos tedricos que
permiten caracterizar ambas propuestas y que analizan la labor del artista en la
contemporaneidad y proponen modificaciones vinculadas a la incorporacidon de una dimensidn
colectiva en la instancia de autoria y produccién de la obra.
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Andrea Giunta (2009) explica que la figura del artista individual, que trabaja solitariamente se
disolvié con el renovado llamado de la responsabilidad social, materializada en distintas formas de
solidaridad. De este modo, se observa que en los ultimos afios muchos artistas comienzan a
tender redes con otros actores culturales y participar en colectivos de arte. Por su parte, Pamela
Desjardins (2012) propone que, en las Ultimas décadas, se manifiesta un desplazamiento en
relacidn con las practicas artisticas, que, en muchos casos, dejan de estar centradas en los objetos
para pasar a estar insertas en los contextos. En este sentido, la autora explica que se redefinieron
los procesos de produccién desde la perspectiva de su colectivizacién, donde las practicas no se
centran en la produccién de obras, sino en la gestidn de proyectos colectivos que buscan generar
espacios para la circulacién del pensamiento artistico.

Vinculado a esto, si pensamos las relaciones que estos proyectos buscaron establecer con la
comunidad en la que se desplegaron podriamos recuperar a Nicolas Bourriaud (2006) quien
analiza las relaciones de los artistas en torno a la zona de retroalimentacidn, es decir, la relacién
que la produccién establece con el otro. Segun el autor, “(...) desde hace algunos afos, los
proyectos artisticos, sociales, festivos, colectivos o participativos se multiplican, explorando
numerosas potencialidades de la relacién con el otro” (Bourriaud, 2006: 73). A partir de esto,
Bourriaud afirma que el aura del arte ya no se sitia en el mundo representado por la obra, nien la
forma misma, sino delante, en medio de la forma colectiva temporaria que produce al exponerse.
De este modo, el aura de la obra se desplaza hacia su publico y propone el concepto de efecto
comunitario en el arte contemporaneo para abordar la colectividad de espectadores-participes
creadas en la obra de arte. Estos aportes permiten pensar en transformaciones en la figura del
artista en la contemporaneidad, quien adopta formas de trabajo colectivas y genera proyectos
orientados a establecer didlogos con la comunidad. De esta manera, la idea del artista como genio
individual se desplaza hacia autorias colectivas y la obra atraviesa una pérdida del caracter
objetual en pos de la gestidn de proyectos, dando como resultado una modificacién en las tareas
desplegadas por estos actores sociales, quienes piensan su produccién de discurso desde la
gestion cultural.

Asimismo, podemos proponer otros ejes de analisis relevantes para los casos, vinculados a la
relacion tematica de los proyectos con el contexto y los publicos y su aporte en la construccién de
las memorias del suceso. Si pensamos la relacién entre las producciones artisticas y el contexto,
observamos que ambos proyectos recuperan como tema central al suceso de la inundacién de La
Plata. En relacién con esto podemos retomar a Paul Ardenne (2007), quien propone la categoria
de arte contextual para referirse a las propuestas artisticas que se encuentran relacionadas con la
realidad. Segun el autor, el periodo histdrico reciente consagré el desarrollo de una relacidn
renovada entre el arte y el mundo, donde la realidad social se convierte en un polo de interés para
los artistas, quienes producen obras mientras que se nutren de las circunstancias que hacen la
historia. De este modo, podriamos pensar que ambas experiencias colectivas tuvieron un primer
objetivo vinculado a visibilizar y recordar un acontecimiento significativo de la historia reciente
local, y, en relacién con esto, la intencién de proponer relatos y generar sentidos en torno a la
catdstrofe a partir del dispositivo artistico.

En este sentido, la relacién con el contexto se da no sélo por la tematica que retoman las dos
propuestas, sino también por la intencién de generar una intervencidn en el territorio en el que se
sitian. Entonces, en el caso de Estadios de la Memoria Colectiva, pensamos en el espacio publico
en tanto espacio que se encuentra atravesado por una experiencia social y, al mismo tiempo,
COmo un espacio que organiza esa experiencia y le da forma. Asi, el espacio publico podria
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entenderse como el producto entre el lugar material y las esferas de la accién humana, como un
escenario que aloja y se configura como parte de las producciones culturales que ocurren en él.
Esto nos posibilita pensar que la ciudad, sus calles y sus plazas, se convierten en sitios de reflexién
sobre la catastrofe, albergando practicas e imdgenes que disputan los modos en que se construye
la memoria y las demandas de nuestra comunidad. Por su parte, Busqueda del alma del piano
propuso una acciéon en torno a los acontecimientos sucedidos en Conservatorio de Musica,
recuperando la experiencia concreta de ese espacio y de ese grupo en torno a la catastrofe. Asi, la
propuesta convocé a la comunidad educativa de la institucién y produjo imagenes y poéticas
vinculadas a ese universo tematico. De este modo, las acciones performaticas transformaron de
manera efimera el espacio en donde se situaron y propusieron discursos en torno a lo ocurrido,
estableciendo una relacidn entre el arte, el contexto y la comunicacién de las producciones con
los publicos.

Asimismo, existe otra dimensidn anclada a este aspecto espacial de las obras, vinculada al
caracter efimero. Tal como referimos anteriormente, en ambos casos las producciones proponen
una duracién acotada en el tiempo, evidenciando la posibilidad de una recepcidn casual y acotada
de las obras y un acercamiento posterior a las mismas por otros canales comunicacionales a partir
de registros visuales y audiovisuales. Esta temporalidad da cuenta de algunas de las
transformaciones propias del arte contemporaneo, donde el caricter experimental y procesual de
las producciones pareceria expandir el peso objetual de las obras de arte del modelo moderno.
Finalmente, el desarrollo realizado hasta el momento permite reflexionar en torno a un dltimo
aspecto vinculado al rol de las imdgenes en relacién a la construccién de las memorias.
Atendiendo a ello, retomamos el aporte de Ludmila Da Silva Catela (2003) quien aborda la
importancia de las imagenes en tanto soportes materiales de la memoria. Segun las palabras de la
autora existen “(...) diversos soportes (escritura, fotografia, imagenes, internet) para fijar los
acontecimientos, las actividades y los recuerdos que, por diferentes motivos (...), un individuo, un
grupo o una institucién considera que deben ser guardados” (Da Silva Catela, 2003, p. 385). Esta
idea de soporte material de la memoria permite pensar en las producciones analizadas en este
trabajo, ya sea los murales realizados como los registros fotograficos y audiovisuales de Ila
performance, en tanto imagenes que permiten fijar sentidos en torno a un acontecimiento
significativo para la comunidad local. Con relacién a esto, nos remitimos a Elizabeth Jelin (2000),
quien analiza la dimensidn social y colectiva en los procesos de construccion de memorias y
aborda la existencia de productos culturales que funcionan para vehiculizar las memorias. Segin
sus palabras, la memoria se produce “(...) en tanto hay agentes sociales que intentan corporizar
estos sentidos del pasado en diversos productos culturales vistos como vehiculos de la memoria,
tales como libros, museos, monumentos, peliculas, libros de historia, etc.” (Jelin, 2000: p. 10). De
esta forma, podemos entender a las manifestaciones artisticas estudiadas en este trabajo como
vehiculos de la memoria que traen al presente un momento vivido colectivamente por la
comunidad de la ciudad de La Plata.

CONCLUSIONES

El afio 2013 para la comunidad platense estuvo marcado por la devastadora inundacién, que dejé
decenas de fallecidos y afecté a miles de vecinos que transitaron horas de incertidumbre, miedo y
desolacién. Posteriormente a la catdstrofe se accionaron estrategias de colaboracién y
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produccidn simbdlica por parte de la comunidad, donde situamos proyectos artisticos como los
que se analizaron en este trabajo.

Desde una dindmica de trabajo colectiva y a través de diferentes formatos y procedimientos,
estos proyectos tendieron canales de comunicaciéon con la comunidad, propiciaron su
participacidn y generaron una apropiacion de la experiencia artistica en el contexto en el que se
situaron.

A su vez, estas experiencias propusieron una relacidon estrecha con el contexto social,
invitdndonos a reflexionar sobre el vinculo entre la accién artistica y la dimensién memorial. En
este sentido, estas propuestas pueden ser pensadas como acciones que recuperaron visualidades
de aquel momento, propiciaron instancias de conmemoracién y se configuraron como iniciativas
que actuaron como soporte y vehiculo para la construccién de memorias de la inundacidn.
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PUNTO DE PARTIDA. DESDE LOS ARCHIVOS PERSONALES HACIA
LA(S) HISTORIA(S) DE LAS ARTES ESCENICAS PLATENSES
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RESUMEN

En este trabajo se comparten los primeros interrogantes y horizontes deseables del proyecto de
investigacion Discursos para una historia de las artes escénicas platenses: archivos personales,
afectos y formas documentales, que aborda la problematica sobre la historizaciéon de las
realizaciones escénicas en tanto acontecimientos efimeros.

El proyecto propone indagar acerca de los modos discursivos y los aportes significativos que
puede alumbrar Ia revisiéon de los restos documentales materiales e inmateriales presentes en
archivos personales de artistas escénicas (actrices, directoras, bailarinas, teatristas) que producen
en el circuito independiente local para la construccién discursiva de la(s) historia(s) de las artes
escénicas platenses. A partir de una trama conceptual que enlaza diversas disciplinas como la
Historia del Arte con perspectiva latinoamericana y de género, Historia del Teatro, Filosofia de la
historia, Archivistica, Teoria del Arte, Teoria Teatral y Estudios de Performance, se busca transitar
el objeto de estudio y sus posibles derivas desde y hacia una perspectiva con foco en la
historiografia critica y alternativa.

PALABRAS CLAVE

Prdcticas escénicas; archivo personal; historia; perspectiva feminista.
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Comenzar a explorar las posibilidades de relacionarnos con el pasado, es decir reflexionar acerca
de la practica de escribir la(s) historia(s), implica en primera instancia desplegar los objetos que
pondremos en escena y los vinculos entre ellos: acontecimientos o hechos, sujetxs y colectivos
histdricxs, fuentes documentales, discursos. En esta accién advertiremos que los objetos no van a
simplemente aparecer cuando nos lancemos a este recorrido sino que debemos construirlosy a la
vez posicionarnos en determinadas perspectivas que orientaran nuestra vision, entendiendo a la
historia no como algo univoco sino como un didlogo multiple donde conviven diversas
singularidades.

Siguiendo esto, si nuestro propdsito es generar aportes significativos para la historizacién de las
artes escénicas, nos preguntaremos acerca de las particularidades de los objetos: ;a qué
acontecimientos atenderemos?, ;qué sujetxs histdricxs situaremos en la escena?, ;cudles son las
fuentes que consultaremos para ello?, ;qué formas discursivas deseamos poner en accién?
Comprendiendo la imposibilidad de alcanzar un estudio exhaustivo de este campo tematico,
intentaremos trazar las primeras direcciones para un recorrido investigativo posible.

Nos situamos entonces en el subsistema independiente de artes escénicas la ciudad de La Plata
(1980-2019) con el objetivo de investigar las posibilidades de una construccién discursiva histdrica
critica y feminista de realizaciones escénicas a partir de restos documentales presentes en archivos
personales de actrices, bailarinas y directoras.

Sin dejar de lado las posibles derivas que pueden surgir en el camino, proponemos como
horizonte deseable la construccion de un mapa histérico sincrénico (Dubatti, 2008) de
realizaciones escénicas acontecidas en la ciudad de La Plata en el circuito independiente desde la
década de 1980 hasta la actualidad desde una perspectiva histdrica critica que aporte a la
construccidn de una historia de las artes escénicas platenses muiltiple.

De este modo, trazaremos por un lado un estado de la cuestién sobre la problematica del vinculo
entre practicas escénicas y su historizacién y sobre la historia del teatro independiente platense y
por otro, los problemas junto a algunas categorias-guia: realizacién escénica (Erika Fischer-Lichte),
archivo y resto (Michel Foucault, Rebecca Schneider, Irina Garbatzky), experiencia (Joan Scott).

TRAZADOS PREVIOS
Historizacidn de practicas escénicas

Desde los estudios teatrales y los estudios sobre performance se ha debatido la problemdtica de
la historizacién de las practicas escénicas en torno a su condicién de efimeridad, caracteristica que
nos advierte sobre su aparente impermanencia en el tiempo y lo complejo de intentar
recuperarlas en el presente.

En Estética de lo performativo, Erika Fischer-Lichte propone el desarrollo de una nueva estética
para el estudio de las artes escénicas que atienda a las transformaciones que supuso el giro
performativo en las artes. Este cambio de paradigma, surgido a mediados de los afios sesenta con
la difuminacién de fronteras entre las artes, implicé modificaciones en las condiciones de
produccidn y recepcion artisticas, donde “en lugar de crear obras, los artistas producen cada vez
mas acontecimientos en los que no estdn involucrados solo ellos mismos, sino también los
receptores” (Fischer-Lichte, 2011, p.45). En este sentido, la autora toma el concepto de realizacion
escénica (desarrollado por Max Herrmann) y explica que a principios del siglo XX la fundacién de
los estudios teatrales como disciplina en Alemania produjo una ruptura con la idea de teatro
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vigente hasta ese entonces, que entendia al teatro como una institucidn textual cuyo valor
artistico se legitimaba por su relacion con el texto representado. De este modo, los estudios
teatrales proponian tomar como objeto no ya al texto dramatico sino a las realizaciones
escénicas, evidenciando su diferencia en tanto el primero es una creacién individual y las
segundas suponen un acontecimiento que sucede a partir de la copresencia fisica de actores y
espectadores.

Siguiendo a la autora, la realizacién escénica en tanto acontecimiento es efimera porque se pierde
irremediablemente al terminar, y Unica ya que no puede repetirse nunca de forma idéntica. Esto
nos lleva a la problematica de la historizacidn de este tipo de practicas y a la discusidn sobre su
posible documentacién junto a las tensiones existentes entre obra y registro, sostenida por
diversxs autorxs dentro del campo de los estudios sobre performance.

Por un lado, Peggy Phelan sostiene que el valor de la performance reside precisamente en su
desaparicidon y en su condicion de efimeridad, lo que la imposibilita a ser guardada, grabada o
documentada ya que, en tanto esto sucede, deja de ser performance para pasar a ser otra cosa
(1996). En contraposicién a esto, Philliph Auslander postula que, como vivimos en una cultura
mediatizada, la importancia de significado esta en el documento mds que en la accién efimera, en
tanto este es el que hace que la performance exista como tal (1999). Por otro lado, también en
respuesta a Phelan, resulta relevante la postura de Rebecca Schneider que plantea la necesidad
de repensar las ldgicas tradicionales de archivo en relacién a la performance para poder
considerar sus posibilidades de documentacién (2011). Seguin la autora, es preciso advertir que la
performance como acto efimero ofrece distintas maneras de acceder a la historia y otros modos
de conocimiento que se resisten a la hegemonia ocular occidental -donde se inscribe la nocién
tradicional de archivo-, que privilegia el original guardable y el estatus del objeto. Asi, rescata la
importancia de los restos materiales e inmateriales, el residuo, la historia oral y la memoria como
potenciales elementos testimoniales de la performance ya sucedida (2011).

En esta misma linea, Fischer-Lichte afirma que es precisamente la tensién entre la fugacidad de las
realizaciones escénicas y las constantes tentativas de documentarlas en video, fotografia o
descripciones la que pone de relieve su caracter efimero y Unico (2011). Y de acuerdo a esto, si
bien “lo que nos es accesible cuando termina la realizacidn escénica son los documentos que se
preparan sobre ella o a partir de ella, pero nunca su materialidad especifica”, la documentacién
resulta “la condicién de posibilidad para que se pueda hablar de ellas” (2011, p.156), para que
estas practicas puedan ser revisitadas o recuperadas una vez acontecidas.

Historicidad e identidad en el teatro independiente platense

Respecto a los estudios sobre la historia del teatro platense y especificamente del teatro
independiente, resultan relevantes los aportes desarrollados por Gustavo Radice y Natalia Di Sarli
(2008, 2010). En sus investigaciones trazan un recorrido cronolégico en torno a los
acontecimientos que fueron consolidando el subsistema™ teatral independiente de la ciudad,
desde su periodo inicial hasta el surgimiento de las micropoéticas que marcaron el periodo de
postdictadura.

9 Lxs autores utilizan este término para abordar el estudio del campo teatral platense y lo dividen en tres
subsistemas (oficial, comercial e independiente) partiendo del concepto de sistema teatral desarrollado por
Osvaldo Pellettieri en Una historia interrumpida (1997).
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Siguiendo a Ixs autores, el surgimiento del subsistema independiente local se did durante Ia
década del ‘30, cuando el grupo de Teatro Renovacién decide renombrarse como Teatro del
Pueblo. A partir de esto, las transformaciones que llevé a cabo el grupo “tendieron a consolidar
una nueva poética teatral y marcaron el camino hacia la modernizacidn de las practicas teatrales
del periodo” (2010, p. 96).

Entre 1950 y 1960 se da la institucionalizacion del Teatro Independiente, etapa en la que surgieron
diversos grupos que intensificaron la actividad teatral local y aunque cada uno desarrolld su
propia poética mantuvieron elementos en comdn como “la experimentacidn (...), la bisqueda de
nuevos lenguajes y la concepcidn del teatro como praxis artistica cimentada en lo social” (2010,
p.102). Entre el golpe de estado de Ongania en 1966 y el inicio de la dictadura en 1976, se dio un
periodo de retraccion de la actividad teatral local. En el caso del teatro independiente, los grupos
se vieron obligados a acotar contenidos y formas estilisticas dando lugar a cierta homogeneidad o
macropoética (2008). Con la reapertura democrdtica se da el resurgimiento del teatro
independiente, en un ambito de experimentacién y renovacién. Entre 1982 y 1985, con la
formacién de nuevos grupos, el retorno a la conciencia politica de la actividad teatral y a nuevas
busquedas estéticas, se produjo la consolidacién y complejizacidon del subsistema dentro del
campo (2010). Estas se dieron con la construccién de una “serie de micropoéticas teatrales donde
los perfiles de cada grupo se definieron en torno a lineamientos estéticos e ideoldgicos que se
distanciaron de la macropoética de los 70” (2008, s/p). Pasado este periodo de efervescencia, a
partir de 1986 y hasta la década del 90, se desarrolld un periodo de retraccién del teatro
independiente dada por la crisis econdmica, que trajo como consecuencias la falta de promocién
de los espectéculos, la desaparicion de salas teatrales y la ausencia de politicas culturales (2008).
Luego de haber recorrido brevemente la historia del subsistema teatral independiente platense,
es preciso detenernos en la categoria de teatro independiente y preguntarnos acerca de su
vigencia actual. En relacidn a esto, la investigadora Mariana del Marmol se pregunta por qué la
categoria persiste en la escena platense y analiza lo problemdtico de este término, que ha sido
cuestionado y criticado desde diferentes campos (2015). En su anadlisis retoma a autores que
sostienen que la utilizacidn del término en la actualidad resulta imprecisa o anacrdnica y redne
algunos argumentos surgidos en la practica teatral que relativizan su uso. Sin embargo, del
Marmol sostiene que en el caso platense, varixs teatristas -ain comprendiendo esta
problematizacién- contintian utilizando esta categoria demarcativa en la actualidad ya que
“permite conformar un nosotros inclusivo que incorpora practicamente la totalidad de Ila
produccién local” (2015, p.234), constituyendo “un importante sitio de inscripcion identitaria”
(p.240) y al mismo tiempo de historicidad, en tanto el prestigio histdrico del teatro independiente
contribuye a poder legitimar su propio trabajo.

De esta manera, teniendo en cuenta lo independiente como una categoria que habilita la
constitucion identitaria e histdrica, es preciso mencionar ciertos casos significativos que abordan
la cuestién de la memoria de estas practicas y su archivo en el campo escénico local. Por un lado,
Proyecto Atlas (de) las obras perdidas de la dramaturga y directora teatral Beatriz Catani, una
investigacion activa que ella define como “un ejercicio de memoria y de reflexién entre
temporalidades que involucra las obras que escribi (...) y a las personas que las constituyeron”
(2020, p.3), donde relne, revisa y reactualiza el material -incompleto e inacabado- de su archivo
personal, conformado por registros visuales, audiovisuales, escritos y relatos sobre las obras. Por
otro lado, las indagaciones llevadas a cabo por Carolina Donnantuoni y Gustavo Radice desde la
Plataforma de Teatro Performadtico, donde han consultado las memorias y los archivos personales

136



de teatristas, actrices, directoras, escendgrafas y vestuaristas platenses en el marco de diferentes
actividades desarrolladas en este espacio desde el afio 2015 y en relacién a una de sus lineas de
investigacion, Arqueologia del Teatro Performadtico Platense.

Comprendiendo entonces la complejidad y la historicidad de las categorias que presentes en la
reflexién sobre la historizacién de las practicas escénicas, y mas precisamente sobre las
construcciones discursivas en la historia de las artes escénicas platenses independientes,
ahondaremos en los problemas especificos de nuestra propuesta: ;desde dénde y hacia donde
pensamos a los archivos de artes escénicas, a la(s) historia(s) de estas practicas, a Ixs sujetxs que
las construyen?.

DESDE LOS ARCHIVOS...

En lugar de considerarlo un espacio estanco en donde se conservan o se acumulan textos, donde
se amontonan de manera amorfa o lineal las cosas dichas sobre ciertos temas o ideas, Michel
Foucault sostiene que el archivo, en tanto sistema que forma, transforma y regula lo que puede
ser dicho, “rige la aparicién de los enunciados como acontecimientos singulares” (1979, p.219). En
esta accién de alumbrar la singularidad, el archivo no se constituye como un elemento que unifica
historias e identidades temporales, sino que, al contrario, “diferencia los discursos en su
existencia multiple y los especifica” (1979, p.220), desune las continuidades, hace que se
manifieste el otro y de este modo establece y nos recuerda que somos diferencia.

En esta misma perspectiva, Irina Garbatzky propone la nocién de archivo como productor para
hablar de aquellos archivos de artistas y colectivos que se revisan para recuperar acontecimientos
artisticos (2014). La autora sostiene que la practica de recuperar documentaciones nos lleva a
preguntarnos sobre la materialidad de nuestros objetos de estudio, los limites en la incorporacién
del fragmento, del resto o de la huella y los efectos que producen sus usos sobre la idea de una
totalidad de la historia (Garbatzky, 2014). Asi, entendiendo al archivo como productor de
conocimiento y como dispositivo de democratizacién del saber, Garbatzky plantea que

la performatividad de los archivos en la cultura no redundaria entonces uUnicamente en la
produccién de hallazgos (...) sino en los discursos que emergen a partir de afirmar la importancia
de que determinadas acciones artisticas (y la materialidad de sus restos) sean recuperadas (2014,

p-314).

Si por un lado pensamos al archivo desde estas perspectivas -como un sistema que forma y
transforma los enunciados y que afirma la singularidad y diferencia de nuestros discursos; como
un espacio de produccién y democratizaciéon de conocimiento-, y por otro lado, a las realizaciones
escénicas desde una estética de lo performativo -como acontecimientos efimeros situados en
espacio-tiempos especificos y a su restos documentales como potenciales elementos
testimoniales-, nos preguntamos: ;Qué relaciones podemos establecer entre la revision del
material presente en archivos personales de artistas escénicas platenses y la recuperacion de
realizaciones escénicas para su historizacion?, ;Qué elementos se constituyen como potenciales
restos documentales para la escritura histdrica de estas practicas?. En relacién a los archivos
personales de las artistas, ¢qué particularidades presentan?, ;Qué motivos les llevaron a
resguardar aquellos restos materiales?, ;Cudles son las relaciones entre las realizaciones escénicas
y las formas especificas de sus restos documentales?.
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HACIA LA(S) HISTORIA(S)

Atendiendo a Ixs sujetxs que deseamos poner en escena tomaremos la categoria de experiencia
problematizada por Joan Scott, quien sostiene que para una reescritura de la historia en clave
feminista es necesario revisar criticamente la politica de las historias existentes y proponer nuevas
metolodogias y categorias. Para esto, propone una definicion del concepto de género en tanto
forma primaria de las relaciones simbdlicas de poder -y por lo tanto elemento clave en la
construccién de la historia- (Scott, [1999] 2008) y una revisidn de las categorias de experiencia
(2001) y fantasia (2006) para el abordaje de la investigacién histdrica.

En relacidn a la categoria de experiencia, Scott retoma a Teresa De Lauretis quien la redefine como
“el proceso por el cual se construye la subjetividad para todos los seres sociales” (De Lauretis en
Scott, 2001, p.53), un proceso que, al operar por medio de la diferenciacién, constituye a Ixs
sujetxs como fuentes confiables de un conocimiento que surge del acceso alo real por medio de
su experiencia singular. Tener en cuenta este conocimiento en la escritura de la historia implica
“multiplicar no sdlo los relatos sino también los sujetos, e insistir en que la historia se escribe
desde perspectivas y puntos de vista fundamentalmente diferentes (...) ninguno de los cuales es
completo ni completamente ‘verdadero'.” (2001, p.46). Al mismo tiempo, la autora sostiene que
en la practica historiografica el sujeto es a la vez el objeto de la investigacion, es decir las personas
que son estudiadas y la investigadora misma: la experiencia de ambxs, sus procesos de
subjetividad, se ponen en didlogo.

De acuerdo a su perspectiva postestructuralista, por un lado Scott advierte el caracter discursivo
de la experiencia e insiste en rehusarse a la separacién entre experiencia y lenguaje, afirmando
que en tanto “los sujetos son constituidos discursivamente, la experiencia es un evento
linguistico” (2001, p.66) que si bien no puede ocurrir fuera de significados establecidos, tampoco
estd limitada a un orden fijo de significados. Asimismo, como el discurso es un elemento que se
comparte, la experiencia posee cualidad colectiva y a la vez individual (2001).

Por otro lado, la autora sostiene la importancia de atender a la historicidad de la experiencia 'y a
las identidades que produce. Para esto, es preciso dejar de entenderla como una evidencia sobre
un hecho o como premisa en la cual basar nuestra escritura de la historia y en su lugar
preguntarnos “acerca del discurso, de la diferencia y de la subjetividad, asi como acerca de qué
cuenta como experiencia y quien lo determina”, ya que son precisamente estas preguntas “las
que nos harian posible darle historicidad a la experiencia y reflexionar criticamente sobre Ila
historia que escribimos sobre ella” (2001, p.63). Siguiendo a Scott, esto también implica que
reflexionemos acerca de las politicas de su construccién: “la experiencia es, a la vez, siempre una
interpretacion y requiere una interpretacion. Lo que cuenta como experiencia no es ni evidente ni
claro y directo: esta siempre en disputa y por lo tanto siempre es politico” (2001, p.72).

De este modo, a partir de la categoria de experiencia propuesta por Scott y la necesidad de una
(re)escritura de la historia del arte en clave feminista como ejercicio historiografico (Pollock,
2001), en relacién a nuestro objeto nos preguntamos: en la escritura de la historia de las artes
escénicas independientes platenses, ;qué discursos habilitan los relatos surgidos de la revisién de
los restos documentales presentes en los archivos personales de artistas escénicas, atravesados
por sus experiencias singulares?, ;Desde qué identidades vivenciadas subjetivamente (teatrista,
actriz, directora, etc.) se construyen dichos relatos?, ;Cémo dialoga lo personal y lo colectivo en
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los conjuntos documentales?, ;Qué lugar ocupan los afectos en la decisiéon de resguardar los
restos y en los modos discursivos de los relatos?.

PRIMERAS INTUICIONES

Con todo, siguiendo las posturas de Fischer-Lichte y Schneider, creemos en primer lugar que los
restos documentales funcionan como elementos testimoniales en la recuperacidn de
realizaciones escénicas, y por lo tanto se revelan como fuentes claves para generar aportes en la
construccidn de la historia de las artes escénicas platenses.

En relacién a las particularidades de los archivos, intuimos que éstos presentan un cardcter
singular al estar atravesados por dimensiones subjetivas, poético-politicas y afectivas especificas y
a la vez plural, ya que estan conformados por restos documentales vinculados a procesos de
creacion colectiva y colaborativa. En cuanto a los materiales, los tipos de restos documentales, los
formatos y dispositivos de registro de las realizaciones escénicas y sus tecnologias varian de
acuerdo con el recorte temporal en el que se inscriba la trayectoria de cada artista.

En segundo lugar, adhiriendo a la perspectiva historiografica critica y feminista, creemos que la
revision de los restos documentales presentes en los archivos personales y los relatos que de alli
surjan -entendiendo que en esta practica se pondrdn en didlogo las experiencias, las producciones
subjetivas y la historicidad de cada sujetx participante, es decir la artista y la investigadora-,
pueden alumbrar aportes relevantes para la construccién discursiva de una historia de las artes
escénicas en clave feminista, multiple, no univoca y planteada desde la diferencia. Al tener en
cuenta las singularidades de las artistas y sus procesos subjetivos, amplia el reconocimiento de los
posibles puntos de vista y las diversas perspectivas en la escritura histdrica de las artes escénicas
independientes locales.
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RESUMEN

Las reflexiones mediante la experiencia de las producciones de espectdculos hacia el interior de
la pais constituyen un insumo para la localizacién de ciertas practicas de expectacion y
legitimacion. Se proponen criterios compositivos y espectatoriales para establecer la circulacién
espectacular, generando patrones favorecedores y obstaculizadores. Se abordard, para el
presente analisis el desmontaje de la puesta en escena, partir de la retdrica escénica de:
“Caperucita, un espectdaculo feroz” de Javier Daulte, con puesta en escena del director Facundo
Cruz. Dicho espectdculo participd de la Fiesta Nacional del Teatro organizada por el INT en el afio
2013, constituyendo tal acontecimiento un hito en la produccién espectacular local en términos de
I"

legitimacion “oficial”’. Dando paso a la reflexién sobre territorialidad en los espacios escénicos del

interior del pais.

PALABRAS CLAVE

teatro; territorialidad; retdrica escénica; interior; expectacion
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{QUE NOS LEGITIMA EN LA ESCENA LOCAL?

Para pensar qué nos legitima, debemos establecer, a priori, qué pensamos cuando hablamos de
legitimacion. Definimos espacios de legitimaciéon como aquellos que pueden propiciar algin
beneficio de reconocimiento, ya sea econdmico, de difusidn, algo que nos ponga en valor. En este
caso el valor de legitimacion esta en la bisqueda de coronarse como parte del patrimonio cultural
local, que permita, a la vez, reconocer la labor del espectador como hacedor de cultura mediante
sus elecciones. Hay agentes, espacios concretos, que en la escena local aportan a esta labor.
También hay modos de pertenecer a los espacios locales de legitimacidon que suelen estar
asociados al reconocimiento externo, y esa es la cuestidn a problematizar. Es decir, que aunque
un publico local establezca la asistencia sostenida a un espectdculo, generando un impacto sobre
la cantidad de funciones habituales, no pareciera ser del todo suficiente para “avalar” la calidad y
reconocimiento de un determinado acontecimiento artistico.

Aparecen, entonces, una serie de interrogantes sobre la idea de: si pudiéramos establecer un
modo de acceder al campo candnico local y asi formar parte de los espacios de circulacién
“oficiales”. ;Cudles son las instancias que necesita atravesar un espectaculo para ser considerado
“exitoso”, en términos de reconocimientos locales (reconocimientos entendidos como: acceso a
espacios escénicos, subsidios de produccién, acceso a difusion, entre otros)? Estas instancias ,
(por qué no pueden suceder en el territorio mismo donde se genera el acontecimiento?. ¢(Es
necesario que agentes externos, quizds andénimos, consideren las producciones fuera de los
contextos de produccion? ¢Es vdlida la eleccién del publico local? (Es suficiente? ;Qué espacios y
qué criterios establecen la pertenencia al campo cultural local?

Estos interrogantes se desprenden de la necesidad de reflexionar, mediante la propia praxis
como actriz, sobre el recorrido de la obra teatral: “Caperucita, un espectdculo feroz” de Javier
Daulte, bajo la direccidon de Facundo Cruz, en la ciudad de Pergamino, pcia. de Buenos Aires.
Espectaculo, realizado en el afio 2012, que ha participado de la Fiesta Nacional del Teatro (INT
Venado Tuerto 2013) y cdmo a partir de este acontecimiento surge la necesidad de repensar las
instancias que legitiman las escenas locales, qué lugar ocupa el espectador y el hacedor teatral en
la construcciéon de un campo escénico territorial. Mediante el siguiente analisis, por medio de la
retorica escénica, pondré en valor el espectaculo abordado.

El uso de la retdrica escénica en la construccion espectacular

A partir del presente andlisis abordaré ciertos procedimientos constructivos y espectatoriales que
den cuenta del uso de la retdrica escénica como campo de interpretacién posible a los fendmenos
de la puesta en escena del espectdculo de autoria de Javier Daulte: “Caperucita, un espectaculo
feroz” bajo la direccién de Facundo Cruz, en el que me desempefié como actriz, estrenado en el
aflo 2012 en la ciudad de Pergamino.

Entendiendo la retdrica escénica como una categoria de analisis que permite reflexionar sobre
diversos procedimientos en busca de la sostenida atencién del espectador, la construccién de una
mirada dirigida hacia ciertos objetos, momentos, acciones de la escena que decididamente tanto
intérpretes como directores han seleccionado exclusivamente para ser protagonistas de la
expectacion. Cémo estos procedimientos decididos y construidos logran que los espectadores
permanezcan o no al servicio de esta organizacién no es casualidad, existen formas que colaboran
a sostener y guiar la expectacion, el uso de estas formas requiere un andlisis y conocimientos de
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varios campos que exceden a la actuacidon y a las artes escénicas, pero sin dudas son
fundamentales para comprender el posible didlogo que se establece entre la escena y el publico.
Comenzaré por pensar la dramaturgia de “Caperucita, un espectaculo feroz” de Javier Daulte que
se estrena en el afio 2009 y, aunque no estd inscripta en la idea de “dramaturgia del actor”, el
autor le otorga gran importancia al aporte realizado por los actores en el proceso de ensayos,
donde él mismo opera como director. La eleccién del relato infantil contara con varias referencias
en el texto dramatico. Respecto a la fabula, Javier Daulte (2009) dira:

En el cuento hay un hecho misterioso y otro tan fascinante como macabro. El misterioso:
suponiendo que la mujer enferma (la abuela) es la madre de la madre de Caperucita, ;por qué no es
la madre de Caperucita la que va a visitar a su propia madre y en cambio envia a su hija, a pesar de
los peligros que esa travesia por el bosque implica? El fascinante y macabro: el lobo (en el caso de
esta versién un hombre, claro estd) que es una persona que asesina y devora a sus victimas y luego
ise trasviste en ellas! Supuse que alli se esconde un juego teatral fascinante ( p.13).

En este punto de relacidn con el relato conocido el autor jugara sin cesar en la construccién y
definicion de estos vinculos amorosos. Una madre (la abuela) que no ama a su hija, pero si a su
nieta (Caperucita), una hija que no puede amar ni a la madre, ni a la hija, ni a los hombres y se
debate en la busqueda del amor permanentemente. El lobo, ajeno a estas mujeres, pero
dispuesto a ser parte a cualquier precio, actualizando la figura de amable-peligroso como en el
cuento original.

Si se piensa que el instrumento de la retdrica es el discurso (logos), en este caso, la utilizacién de
un relato universalmente conocido, donde el espectador sabe la fabula de antemano y puede unir
el discurso mediante procedimientos que lo acerquen o le den ciertas pistas discursivas. Es la
utilizacidn de la retdrica proponiendo el texto como un anzuelo para atraer al espectador a
reconocer y vislumbrar lo que conoce, pero serd presentado de forma vedada. Y la tarea del
espectador serd ir develando las coincidencias con el relato original y cudles aportan una nueva
mirada sobre el mismo. Encontrard su maximo esplendor la develacién claramente desde la
dramaturgia en la escena final en la utilizacidon concreta del texto que da lugar a la obra,
explicitando lo que a lo largo de la obra se propone oculto muchas veces. La utilizacidn literal del
texto de “Caperucita Roja” del relato infantil, se observa en el siguiente didlogo explicito y a su
vez en un espacio y situacidn enrarecida por el relato del espectaculo en si mismo, volviendo la
atencién del espectador a reencontrarse con la fabula original atravesando un territorio de
extrafiamiento constante. En la escena estdn la abuela (Eloisa) y Caperucita (Silvia), el lugar un
sanatorio y no la casa de la abuela, pero el texto coincide con las propias reglas de la propuesta
desde la dramaturgia:

Silvia: Tenés los ojos raros

Victor/Eloisa: ;(Raros? ;Raros cdmo?

Silvia: Los tenés como mas grandes

Victor/Eloisa: ;Ah, si?

Silvia: Si.

Victor/Eloisa: Son... para verte mejor. (Daulte, 2009, p. 107)

La dramaturgia propone, ademas, ciertos efectos de flashback que generan un constante
acomodamiento de la mirada, ya que los personajes vuelven a un tiempo cercano y a varios afios
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antes del presente. Asimismo, los efectos en torno a la manipulacién “paranormal’”’ de la mano del
personaje del lobo, pretenden sorprender y reacomodar al espectador alrededor de la fabula. Por
ultimo, la dramaturgia propone un espacio que ird modificdndose de escena en escena, dando
lugar a la creacién de un dispositivo que permita tal transicion fundamental en el desarrollo de la
trama: «Dos espacios. El dispositivo ideal deberfa permitir una dindmica tal que se pudiese pasar
de un espacio a otro de la manera mas aceitada posible» (Daulte, 2009, p.31). Aqui ya el texto
propone una mirada no sdlo sobre la fabula, sino sobre la puesta en escena misma, pretendiendo
una expectacidén atenta en el funcionamiento y posibilidades de hacer posible la fluidez en los
espacios cambiantes.

La puesta en escena realizada en el afio 2012 por el director Facundo Cruz intenta dar cuenta de
las pretensiones de la propuesta del texto dramdtico recurriendo al uso de varios elementos
retdricos para ordenar la mirada del espectador. En primer lugar, la decisién sobre el dispositivo
escenografico que permitiera el paso de un espacio a otro reconociendo lo que Samuel Selden
referirfa: ““Hace mucho tiempo la psicologia reconocid el hecho de que el movimiento es un factor
determinante para atraer la atencidn. Un objeto moviente tiene muchas mas probabilidades de
ser notado que un objeto inmdvil” (Selden, 1972, p. 113).

De acuerdo a tal afirmacién y obedeciendo a los requerimientos escenograficos propuestos por el
autor, se montd sobre una base (un circulo de cemento utilizado para colocar los tendederos
denominados “calesita’) un dispositivo de hierro que girara sobre su propio eje, mediante la
traccién de los actores, y dejara ver cada espacio a su momento: la casa de Cora y Silvia y el
sanatorio donde estaba Eloisa. De ninguna forma, este dispositivo inicial respetando la didascalia
pudo saberse que se convertiria en lo que el elenco ha definido como: “un actor mas”, ya que la
funcién dramatica del mismo superd ampliamente su disposicidn escenografica, jugando
permanentemente con lo que se devela y no. Oscilando en la idea constante de mostrar y ocultar,
como un Eros que: « Seduce produciendo para la atencién y el deseo... » (Salabert, 2013, p. 228).
La ocultacién generada, ademas, por efectos de iluminacién y sonido, daba cuenta, el inicio del
espectdculo el pasaje veloz de un espacio a otro. Luego, de a poco, se devela el acto de pasaje en
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si mismo, mas tarde se usan en simultdneo los espacios y finalmente se deja ver el “esqueleto” de
la estructura, dando cuenta del artilugio total, para acrecentar la atencién escena tras escena en
el espectador. Asimismo, este aspecto develador en el mecanismo escenografico, coincide con el
develar de la trama misma. El que “corre” las telas que cubren la escenografia es el personaje del
lobo, como en la ficcidn misma es el que desnuda la relacién entre las tres mujeres y las obliga a
tomar decisiones. El espectador también deberd tomar las propias decisiones respecto a qué
mirar, ya que se trata de escenas simultaneas, recurso utilizado mas de una vez en la puesta en
escena. Jugandose los tiempos y modos de cada una de estas escenas para que puedan ser
recorridas a su tiempo, donde lo visual es el factor mas preponderante y permite en el manejo de
la acciéon mirar cada momento, detenerse en uno y seguir observando. Donde pareciera tener
“libertad” de eleccidn, el espectador simplemente es invitado a la simultaneidad ya programada
con un mecanismo particular que permita que ningun detalle fundamental sea pasado por alto.
Para seguir pensando en lo visual del espectaculo, en este caso, desde los signos de la apariencia
del actor, tomaremos la definicién de signo de la composicién del fisico del personaje, extraido de
Fischer-Lichte como mascara, peinado y vestuario:

Tanto el aspecto de la figura, como de la cara lo resumimos en el concepto de mascara. Ademds de

la figura y la cara, tiene que arreglar su pelo de una forma determinada, como otra parte mds de su
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aspecto, lleva un determinado peinado. Para una mejor encarnacién de su aspecto externo, viste
ropa especial, lleva una determinada indumentaria (Fischer-Lichte, 1999, p. 40).

De esta manera, la obra también construye un juego de relacidn con el relato original. Cada
personaje lleva una prenda, accesorio, parte de su vestuario, sutilmente sefialado, en color rojo.
Para recordar la trama inicial de la historia, provocando la mirada del espectador para que pueda
reconstruir la idea hacia el relato real que se cuenta. De esta manera puedo referir a Salabert:

La discordia entre el personaje y su presencia (o la persona fisica que es el actor o el personaje) ha
de tener, como adelantaba mds arriba, la fuerza de una promesa. Pero una promesa cuyo
cumplimiento, al ser insatisfactorio o provisional, producird un efecto seguro: mantener la
atencion, hacer que sigamos mirando. (Salabert, 1990, p. 96).

Se produce una constante invitacion al espectador a mirar la obra con los ojos de la trama original,
aunque de a momentos en alguna escena pareciera no tener mucho que ver, se sefialan puntos
concretos de expectacidon desde lo visual para atraer nuevamente la atencién hacia ese lugar
determinado, aunque no estén sefialados estrictamente desde la dramaturgia.
En la tarea de ordenar la expectacidn, el sonido cobra preponderancia ya que cada momento esta
acompafiado de un relato sonoro en particular. Orientado hacia el lugar donde se desea que el
espectador se coloque para potenciar la relacién de seduccién con la obra misma. Por ejemplo,
para la escena de la primera aparicidn del lobo, se utiliza una musica incidental extradiegética, es
decir aquella introduccién sonora exclusivamente para aportar sensaciones en el espectador,
pero sin presencia fisica en el verosimil de la escena. Esta musica aporta suspenso a la vez que
acompafa la aparicidn y el accionar del personaje. Se trata de una musica ambient con mas
presencia de “colchén sonoro” que de armonia. Esta serd la calidad sonora que acompafara a
este personaje en cada momento de la obra en que su presencia denote peligrosidad, generando
asi un leitmotiv asociando lo sonoro con una situacion escénica. Utilizando este recurso retdrico
para acompafar la mirada del espectador, teniendo en cuenta las palabras de Mm Morand:
«Cuando los hombres se juntan, sus oidos se alargan» (Doat, 1961, p. 72). La percepcién sonora de
esta forma permite, sin perturbar la escena, que se acompanie la escucha y la accién.
Sobre el proceso de expectacidon desarrollaré a partir de la definicidn de Doat como: “Primer
caracter del fenédmeno dramdtico: el intercambio: por medio del actor y junto con él, el
espectador se identifica con un personaje ficticio, se encuentra a un doble deformado o
agrandado como por un juego de espejos” (Doat, 1961, p. 56).
En este intercambio ubico la sostenida respuesta de los espectadores ante la puesta en escena:
“Caperucita, un espectaculo feroz”, ya que se trata de un proyecto que se sostuvo en la escena
local por mds de dos afios en cartel, participd de la Fiesta Provincial del Teatro Independiente y
luego en la Fiesta Nacional organizada por el INT. Asimismo, al cumplirse cinco afios de su
estreno, se realizd una nueva temporada a sala llena. Convirtiéndose en un espectaculo icono de
la ciudad, marcando un camino hacia una dindmica de produccién que fue replicindose en varios
grupos locales, construyendo un modo de pensar la puesta en escena desde una mirada mas
amplia en el uso de diversos recursos. Al respecto la critica local en manos del actor y director
pergaminense Jorge Sharry ha enunciado:

La puesta en escena de esta obra, mas alla de las bondades o no del texto a interpretar la convierte

en un espectdculo estupendo, donde lo mejor se ve en las actuaciones homogéneas y merecedoras

del mejor aplauso. Todos (Refiriéndose a actores y director), junto a un excelente cuerpo técnico,
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hacen de “Caperucita, una historia feroz” de Javier Daulte uno de los mejores espectaculos que
hemos visto en esta ciudad en el dltimo afio, mas alld que estamos apenas en el primer semestre,
pero dificil sera de superar esta “aventura” maravillosa. (Sharry, 2012, s/p)

De esta manera resulta claro que el conocimiento de los recursos de la retdrica escénica y su
acertado uso, logran la construccién de un espectaculo que permite al publico experimentar
desde varios flancos una situacién que atraviesa los sentidos y permite ser seducido por el
encanto de la ficcién: «Todo el ser de la obra estd casi en el parecer. En este caso esta la verdad de
lo creado artisticamente» (Salabert, 2013, p. 229). En ese camino estamos, en la construccion a
conciencia y decision de lo que se muestra y de lo que se oculta, como si en esa danza creativa se
hallara un hilo del cual tirar para empezar a desovillar la trama compleja y apasionante del camino
hacia la creacién de un espectdculo, que tiene el capricho de no pertenecernos nunca del todo. Y
este motivo misterioso es el que enciende la posibilidad de buscar recursos para intentar que nos
sigan mirando, porque es ahi, en definitiva, donde realmente existimos, en la mirada de los
espectadores.

La territorialidad en la construccidn de legitimacién

Para realizar la presente reflexién utilizaré el concepto de Teatro Comparado, definido en
palabras del Dr. Jorge Dubatti como “(...) la nueva y mds actualizada definicion de Teatro
Comparado propone una disciplina que estudia los fendmenos teatrales desde el punto de vista
de su manifestacion territorial (geografico-histdrico- cultural, subjetiva)” (Dubatti, 2020, p. 17).

El abordaje tedrico nos presenta el valor concreto del hacer territorial y contextual, donde el actor
y el espectador se fusionan en el acontecimiento convivial. Se considera, entonces, que la
nombrada puesta en escena, reconocida por el saber del espectador en su eleccién y su abordaje
activo en el marco de la escena local, sosteniendo con su presencia el caudal inédito de funciones
desarrolladas, constituye un fendmeno que deberia ser capitalizado, en términos de abordaje
territorial.

Sin embargo, podemos decir, que aunque existan categorias de analisis, como las presentadas,
que nos instan a reconocer la importancia territorial de produccién y expectacion, dichas
categorias no son relevantes en los espacios de legitimacién formales. Estos espacios consideran,
aun necesarias otras instancias que sean brindadas por un agente “extra-territorial”. Poniendo en
juego este saber del espectador local, como si fuera necesario una mirada objetivada en el
extranjerismo para acreditar el valor de las producciones locales. Demostrando, en definitiva, que
el hacer territorial no cuenta con la suficiente “sabiduria” como para reconocerse a si mismo.
Encontramos, de esta manera, una dicotomia entre la produccidn de teoria y los acontecimientos
territoriales. Una diferencia entre la produccidn artistica y la “ejecucion de culturas locales”. Un
sefialamiento que viene desde el afuera y no reconoce, hasta que no es “reconocido” por
instancias externas.

Si consideramos posible la construccién de cartografias teatrales que nos presenten un mapa de
modos de hacer y observar la escena, reconociendo los saberes propios en didlogo con los
propios espectadores. Que esta cartografia no se encuentre supeditada a la mirada de aceptacion
del afuera y finalmente las instancias de legitimacion que permiten el acceso a mejores
condiciones de produccidn sean visibles en el marco de la escena local, para el publico para el que
fueron concebidas y en el que se ha visto reflejado el reconocimiento del mismo. Que el saber
hacer y el saber mirar, en el didlogo convivial sean definitivamente espacios donde todos los
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participes sean valorados en la produccién de conocimiento y en el acceso a las politicas
culturales que tienen la capacidad de apoyar y colaborar en la profundizacién de la construccién y
puesta en valor del territorio artistico en el que se desarrollan las diversas propuestas, en
particular hacia el interior del pais. Para lograr anclar, finalmente, en el campo tedrico
contemporaneo donde podemos decir que: “Territorialidad y Teatro Comparado ponen ademas el
acento en la produccién de un pensamiento teatral y un conocimiento cientifico territorializados”
(Dubatti, 2020, p. 27). Sera fundamental, para asumir esta responsabilidad de crear, en el hacer
mismo del teatro, la fuente propia de conocimiento para que los espacios de legitimacién logren
atravesar las barreras geograficas. Se trata de alejar la lupa del centro dindmico de configuracién
de las teatralidades y lograr ver en el campo de produccién mismo el abordaje del acontecimiento
teatral in situ.

CONCLUSIONES

Para finalizar, he intentado pensar de qué modo se concibe la expectacién hacia el interior del
pais a partir del abordaje de los conceptos: retdrica escénica y territorialidad. A sabiendas de una
produccidon sostenida en criterios compositivos reconocibles en términos de analisis candnico,
mediante categorias concretas, ;por qué no seria esperable que este reconocimiento sea
trasladado a un espacio de legitimacion? Considero que mientras las producciones escénicas del
interior del pais construyen un teatro profesional quiénes deben fortalecer estas practicas
mediante estrategias politicas y/o financieras siguen perpetuando una idea centralizada con los
ojos puestos en la periferia como la verdad absoluta de la produccidn teatral. Esperando que
lleguen algunos discipulos externos a sefialar con aprobacién lo que los espectadores ya han
elegido sostenidamente. Es una batalla territorial en el campo artistico, a pesar de varias
instancias que pretenden limar estos aspectos, la realidad es que los ojos se posan en lo territorial
en cuanto se pasa este limite. La paradoja del territorio como espacio del hacer pero no como el
espacio del reconocer es una de las grandes dudas que aparecen en las producciones escénicas
hacia el interior. Creo que los interrogantes mas alla de los limitrofes se basan en concepciones
ancladas en la desvalorizacién de la cultura local, considerandola menos porque nos pertenece. Si
fuera posible visibilizar el poder de los espectadores como creadores de legitimacion el dilema
podria diluirse. Pero, como ya hemos expuesto, los espectadores, por si mismos, no tienen el
poder de determinar la calidad espectacular legitimada. Entonces, ;es posible construir un teatro
territorial que aporte a la cultura local por dentro de lo candnico? Quizads sea la tarea que nos
convoque, poder ser mirados como artistas legitimos en los espacios cotidianos que habitamos,
capaces de desentrafar nuevas poéticas que nos convoquen a crear mas alld de los limites
impuestos.
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marco de la 28° Fiesta Nacional del Teatro Independiente (27/04/2014). [Archivo de video]

Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=UlgnkI3uck8
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TEATRO Y DISIDENCIAS
DESENTRAMANDO EL MITO DE KASSANDRA Y SU TRAGICO DESTINO

Juan Pablo Rojas (UNCPBA- TECC)
juan.pablooo3311@gmail.com

RESUMEN

Este estudio pretende visibilizar problematicas en torno a las disidencias sexuales, enfocado
primordialmente hacia las estadisticas presentadas por distintas organizaciones que dan cuenta
de la calidad de vida de personas Transexuales, Travestis y Queers, basandonos en la experiencia
del unipersonal Kassandra, obra teatral escrita por el dramaturgo y director teatral Sergio Blanco,
e interpretada por Marcos Moyano bajo la direccién de Viviana Ruiz en la ciudad de Mar del Plata.
La obra aborda tematicas propias de las identidades genéricas por medio de la recuperacién del
mito de Casandra, princesa de Troya que obtuvo el don de la clarividencia, el cual fue maldecido
por el mismisimo dios Apolo. El interés del estudio se centra en generar constructos que
comprendan cdmo el paradigma disidente se ha expresado mediante los recursos de teatralidad y
textualidad frente a la opresiéon impuesta por sistemas de masculinidad establecidos y los
estigmas de la sociedad. En este proceso entendemos a las disidencias como movimientos que
desafian el paradigma hetero-normativo, consolidando al género en la fabricacién de multiples
vinculos, brindando nuevas identidades y formas de autopercibirnos como individuos.

PALABRAS CLAVE

Disidencias; Kassandra; Teatro; Periferia
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INTRODUCCION

Actualmente se transita dentro y fuera de las comunidades la guerra de pensamientos sobre la
aceptacion y la no aceptacién a las disidencias en el paradigma establecido por el sistema de
masculinidad y por la impronta religiosa, donde personas LGBTIQ+, en particular integrantes de la
comunidad Trans, pierden la oportunidad y el derecho de un hogar, de una familia, de un trabajo y
también educacidn a causa del abandono intrafamiliar y social por la estigmatizacidn a su eleccidn
y orientacidon de vida.

Podemos detectar en estos procesos tres factores que mas alld de ser coincidencias, son
condicionantes:

1) Al nombrar disidencias en diferentes contextos, estas se encuentran estrechamente
relacionadas a la locura, la prostitucién, el abandono, la parodia, la delincuencia, la histeria, lo
anormal, lo amoral, etc.

2) Los multiples refugios de ayuda a victimas de violencia/opresién que surgen en Argentina
acompafan exclusivamente a personas LGBTQ+ y mujeres, responsabilizando a los hombres y a
las conductas patriarcales de fomentar, mediante la opresidn, la necesidad de estos espacios.

3) En la mayoria de los casos el propio refugio de expresién y de visibilizacién se encuentra en el
arte.

Por lo antes expuesto surgen los siguientes interrogantes: ;qué recursos textuales se emplean en
el unipersonal para metaforizar o describir la forma de vida de las personas travestis, trangénero y
queers, que sufren destinos similares a los de Kassandra?, ;Cudl es la impronta inclusiva que
presenta una obra teatral o el teatro como espacio de reflexién y comunicacidn para acompafiar y
visibilizar estas disidencias?

(Destino o tragedia? Las que fueron Kassandras

En este andlisis abordamos la obra Kassandra, de Sergio Blanco, realizada en El Séptimo Fuego,
ubicado en la ciudad de Mar del Plata y dirigida por Viviana Ruiz e interpretada por Marcos
Moyano (2021), en didlogo con datos que relevan y exponen la calidad de vida de personas
Transgénero, Travestis y Queers.

La referencia al titulo de la obra y nombre protagdnico Kassandra, remite a la Casandra de la
mitologia griega: la que tiene algo que decir y no es escuchada.

Kassandra es hija de Priamo y Hécuba, reyes de Troya, cuyo vestido color leopardo y tacones altos
y rojos son visibles en bares marginados y sérdidos de la ciudad. Tuvo el resplandor de enamorar
al dios de las artes Apolo quien le ofrecié el don de la clarividencia a cambio de su amor,
Kassandra aceptd, pero una vez obtenido ese don decididé rechazar al dios, esté en respuesta
sumergid su don rapidamente en la no creencia de quien escuchase sus predicciones, ella aun
anticipando tragedias no podia cambiar el destino ya que nadie la escuchaba, motivo por el cual Ia
guerra de Troya seria inevitable.

Su tragico pasado nos revela que nacié siendo nifio y eligié transformarse en algo que va mas alla
de ser una nifia, su presente destinado nos muestra la necesidad de conseguir dinero
intercambiando sus ultimas horas de vida. Kassandra se reivindica a través de su amor, un amor
libre sin prohibiciones, un amor sexual y terrenal, sin discriminaciones al deseo de amar,
Kassandra esperanzada en el futuro nos relata su historia, sus amores, su familia, comparte
predicciones a través de sus cartas advirtiendonos que su tragedia estd a punto de renacer
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nuevamente. Son los suefios de Kassandra los que dan inicio a esta obra y mientras los grandes
autores clasicos Esquilo, Euripides y Séfocles escribieron historias acerca de mdltiples mujeres
(Antigona, Electra, Andrémaca,, Hécuba, Helena, Ifigenia,Medea), se olvidaron de la princesa de
Troya. Euripides, cual modus operandi de la sociedad coloca el estigma de la locura en Kassandra,
sin embargo es ella quien a través de su locura abre el teldn para relatar su verdadera historia.
Kassandra es un ser que se mimetiza entre identidades sexuales distantes del paradigma Cis
Género, tal y como lo concibe Celia Salerno:

(...) hemos sido testigos de la creacién de una protagonista queer o “fuera de la norma” que
actualiza al personaje legendario, valiéndose de la exageracion del estereotipo de la “loca”, de la
simulacién, del artificio y de elementos propios de la sensibilidad camp y de lo kitsch, y de cémo la
asuncion de una corporalidad concebida al margen de la oposicién binaria hombre/mujer,
masculino/femenino o hetero/homo deviene eje del discurso desde una postura politicamente
comprometida. (2021, p. 1)

La violencia como pionera en el accionar social y los prejuicios prevalentes son el resultado del
acceso restringido y elitista que proclama la sociedad heteronormativa. En Argentina en el afio
2019 se registraron multiples crimenes por odio, de los cuales el 44% iba dirigido a la orientacion
sexual y la identidad de género, coexistente con estos crimenes se encuentra la baja calidad de
vida en la comunidad trans. Segun la CIDH (comisién interamericana de derechos humanos), la
expectativa de vida para una persona travestis, transgéneros y queers es de 30 a 35 afios,
particularmente aquellas mujeres que ejercen trabajo sexual, siendo las mds vulnerables. En
algunos lugares las estadisticas solo se extienden hasta los 41 afios de vida.

Segun la agencia Presentes (Periodismo de géneros, diversidad y derechos humanos. Noticias e
historias de LGBT) de Argentina: en 2021 Del total de las personas de la comunidad LGBT victimas
de crimenes de odio registrados en 2020, el 84% de los casos (127) corresponden a mujeres trans
(travestis, transexuales y transgéneros); en segundo lugar con el 12% (19) se encuentran los
varones gays cis; en tercer lugar con el 3% de los casos (4) le siguen las lesbianas; y por dltimo con
el 1% (2) los varones trans. Siendo estos crimenes registrados Unicamente por El Observatorio de
Crimenes de Odio de la FALGBT (Federacion Argentina de Lesbianas, Gays, Bisexuales y Trans). La
mayoria de estos sucesos ocurrieron en la via publica, espacio mayoritariamente accesible donde
las trabajadoras trans desempefan su labor con el mero objetivo de subsistir pero expuesto a los
devenires constantes del odio homdéfobo. Otro dato interesante es que el odio y la marginacion
no matan Unicamente en la via publica, hay registros que determinan suicidios por parte de
integrantes del colectivo trans debido a su estado de precarizacién, discriminacidn, etcétera. El
suicidio se ha convertido en la segunda causa de muerte de jévenes, en edades donde
contemplan su sexualidad y comienzan a elegir sus propias orientaciones.

Kassandra: My death... Violent death... You understand?... My life is very tragic... A real tragedy...
But I have the hope in the future... All the time. (Sergio Blanco, 2018, p. 26).

Kassandra: Mi muerte... Muerte violenta... ;Entiendes?... Mi vida es muy tragica... Una verdadera
tragedia... Pero tengo la esperanza en el futuro.. Todo el tiempo.” (Blanco, 2018, p. 26).
[Traduccidn del autor]

En la mitologia original Cassandra pierde a sus seres amados debido a la guerra de Troya, y ella
muere apufialada por las manos de Clitemnestra, mitica reina esposa de Agamendn. En la obra de
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Blanco la protagonista muere nuevamente pero esta vez por su oficio en un accidente de taxi,
algo que ella aun anticipdndose con el publico y por medio de sus cartas no podia evitar, debido a
su ambiciosa necesidad de conseguir dinero. Por lo tanto, el publico conoce lo que va a sucedery
estd pactado antes de que el final llegue, esta situacidn nos lleva a contemplar que conociendo lo
que depara sobre aquellas mujeres Trans que ejercen la prostitucion, tenemos como sociedad la
oportunidad (aunque con tiempo limitado) de anticiparnos y reescribir ese destino donde el
espacio de trabajo de los cuerpos disidentes rompa con el patrén de habitar calles oscuras en
busqueda de la subsistencia.

Kassandra: Yes... | need money... Hace un gesto con sus dos manos . Cash... To eat, to sleep, to
smok... To live...(...) (Blanco, 2018, p. 20)

Kassandra: Sl... Yo necesito dinero... Hace un gesto con sus dos manos . Efectivo... Para comer,
para dormir, para fumar... Para vivir...(...) (Blanco, 2018, p. 20). [Traduccién del autor]

El destino de Kassandra se encuentra escrito por una comunidad normativa y heterofdbica que
enjuicia, estigmatiza y margina de manera violenta a lo raro, lo diferente, lo poco normal,
ignorando los efectos de dicha violencia y censurando caminos que posibiliten ver el “detras de”,
al otro lado de ¢ a través de, el panorama de aceptacién. Es importante la incorporacion de las
personas Igbtg+ al ambito central de lo cotidiano y a la mejora en su calidad de vida,
correspondiente en salud, educacién, mundo laboral y bienestar del hogar; Esta accion es
potencial para minimizar el impacto de odio y dejar de distanciar realidades.

Segun Miguel Grijalba Uche:

La heterofobia es el concepto, en términos de Fernando Savater (2007), que explica el sentimiento
de temor y odio ante los distintos, los extrafios o los forasteros, tratandose de una actitud
adaptativa nacida de la mimesis social que nos permite la formacién del grupo, la homogeneizacién
de conductas y de juicios asi como el encauzamiento de nuestros deseos. Esta imitacidn se ritualiza
por medio de las normas comunitarias que permiten formar uniformidades institucionales de
modo que todo cambio serd objeto de conflicto con quienes se oponen a la flexibilidad para
modificar formas de hacer distintas del ser gregario. El odio ante lo nuevo es la manifestacién de
heterofobia. (2020, p. 3).

Es claro que el prejuicio sexual es una gran amenaza para el bienestar fisico y mental de de
cualquier persona, estando mayoritariamente expuestas las que difieren de la heteronorma social,
de lo establecido por mandatos, religiones, dogmas, estereotipos, sistema de masculinidad, etc..
Inicialmente es factible modelar las normas sociales para asi dar forma a propdsitos y modelos
mas inclusivos, permitiéndonos modificar los valores arcaicos y estigmatizantes en bisqueda de
descomprimir las estructuras que han tenido amplia vigencia en nuestros cuerpos, conductas,
pensamientos y acciones.

La periferia de la sexualidad

A pesar de las multiples marchas, protestas, mensajes de concientizacién parece aun no
encontrarse (si existiese) la correcta estrategia de comunicacién que marque un antes y un
después en las ideologias homdfobas, es por esto que el paradigma disidente se incorpora a
multiples lugares de transmisién social como lo es el teatro; es aqui donde el cardcter de ficcién
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interpela a través de la critica expresiva al espectador e impide el ingreso de la violencia realista al
espacio.

La clave es entender que el texto expone que todo ocurre en un lugar sérdido, en la periferia de
alguna ciudad y de noche, la obra entonces invita al publico a visitar esos espacios distantes del
cotidiano, donde nos encontramos con personajes como Kassandra, cuerpo disidente que no
acostumbramos a ver en las escuelas, supermercados, universidades, o que muy pocas veces
vemos a la luz del dia, la cual intenta relacionarse con el publico amistosamente ofertando
cigarrillos.

Segun Colque. A, Pavén. L, Lobo. J (2020) Investigadores del Centro de estudio para el desarrollo
humano de la Universidad de San Andrés:

La poblacidn trans es estructuralmente pobre porque se encuentra sistematicamente excluida de
los sistemas formales de educacién, lo que la excluye de los mercados formales e informales de
trabajo. Como consecuencia directa de este hecho, el 90% de las mujeres trans subsiste ejerciendo
el trabajo sexual (s/p).

Se han estigmatizado los roles que desempefian en la sociedad integrantes del colectivo trans,
reduciendo estos al empleo sexual, la burla y parodia, la histeria, lo inmoral/anormal. Algunas
afirmaciones que realiza Cordoba David (2005) en Teoria queer: reflexiones sobre sexo,
sexualidad e identidad. Hacia una politizacién de la sexualidad, refieren a la sexualidad como una
construccién social y no un hecho natural, siendo esta sexualidad un espacio politico delimitado
por un dispositivo normativo que determina sobre los placeres y los cuerpos,

El espacio social asi delimitado como sexualidad estda hegemonizado por una norma heterosexual
que pretende cerrarlo en un todo coherente pero que se ve obligada a producir y definir a sus
otros en sus margenes. La operacién hegemdnica de estabilizacion de la sexualidad dentro de los
limites de la identidad heterosexual produce por exclusidn un espacio de abyeccién, condensado
en la figura de la homosexualidad, que pese a ser exteriorizada por esa operacién como el otro
absoluto de la identidad heterosexual, no es sino la marca de su limite interno. Homosexualidad y
heterosexualidad no son, por lo tanto, entidades separadas o auténomas, sino que responden a
un mismo mecanismo de poder, a una relacién que las produce a ambas. (p. 62).

Alicia Puleo (1996), por su parte, explica que los mecanismos de poder se encuentran arraigados
mayoritariamente a sistemas o complejo de supremacia masculina, que preponderan discurso
dominantes; a partir de la intervencidon del feminismo desentramando estos discursos, se ha
podido teorizar el funcionamiento de tales sistemas que rigen en las sociedades y cdmo
perjudican a las multiples comunidades que se oponen (p. 2). Resulta necesaria la participacién y
el accionar de las disidencias en variados contextos de socializacién, para contemplar asi, una
ruptura de los prejuicios establecidos hasta el momento que orbitan sobre sus cuerpos y calidad
de vida.

CONCLUSIONES

Este analisis vincula la presencia del colectivo trans con lo dicho y visibilizado en algunos periodos
sobre estas comunidades, sin perder de vista el mensaje esclarecedor que las disidencias tienen
para aportarnos por medio de recursos textuales y teatrales. El texto de Kassandra permite,
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ademas, establecer paralelismo con sucesos reales que se han difundido por medio de
estadisticas.

Parte de la idiosincrasia de Kassandra se encuentra en su vocabulario, un inglés no muy complejo
entrelazado con un limitado espafiol, cuya mezcla manifiesta una versatilidad de ambos idiomas
donde predomina el inglés, mediante el cual la personaje busca todo el tiempo hacerse entender
entre el publico, que en su gran mayoria posiblemente solo entienda el espafiol y no se sienta a
gusto con el Inglés. Este recurso podria metaforizar que no toda la sociedad entiende lo que
significa ser una persona trans y solo muy pocas estdn dispuestas a contemplar ese
entendimiento. A su vez Kassandra busca que las personas del publico se conviertan en sus
amistades porque en ese vinculo amistoso encuentra el espacio para develar sus secretos y contar
su historia. El propdsito de Kassandra no es generar espectdculo, ser aceptable o inaceptable,
tampoco lucir sus prendas o maquillaje o ser exclusivamente cdmica, su propdsito es visibilizar
cémo acontece y sin poder evitar ( lo que ella denomina) su tragica vida.

Kassandra: | speak with you because you are my friend... That’s ok?... (Sefialando a un espectador)
You are my friend... Sefialando a otro espectador. You are my friend...(Sefialando a otro
espectador) You are my friend... (Sefialando a otro espectador). You are my boyfriend... (Rie). I’'m
sorry... It’s a joke... (Sefalando a todos los espectadores). That’s all my friends... That’s all folks!...
Bugs Bunny!... (Rie). I'm sorry... | tell you my secret... Only for you... Yes... For me it is very
important speak with you... Yes... Tell... Tell my story... Because my story is very complicated
(Blanco, 2018, p. 19).

Kassandra: Hablo contigo porque eres mi amigo... ;Esta bien?... (Sefialando a un espectador) Eres
mi amigo... Sefalando a otro espectador. Eres mi amigo...(Sefialando a otro espectador). Eres mi
amigo... (Sefalando a otro espectador). Eres mi novio... (Rie). Lo siento... Es una broma...
(Sefalando a todos los espectadores) Eso es todo amigos... jEso es todo amigos!... jBugs Bunny!...
(Rie). Lo siento... Te cuento mi secreto... Solo para ti... Si... Para mi es muy importante hablar
contigo... Si... Contar... Contar mi historia... Porque mi historia es muy complicada” (Blanco, 2018, p.
19). [Traduccién del autor]

Con anterioridad al siglo XIX no era posible dialogar de sujetos homosexuales, sino de practicas
homosexuales, desde la perspectiva de Ezequiel lozano (2015) la época de auge donde proliferan
puestas en escenas que abordan la tematica disidente surgen a partir de los afios 1969, y para
principios de los 70’ la escena marca un antes y un después en el teatro portefio, confluyendo
socialmente en un intenso activismo a favor (en ese entonces) de las minorias sexuales. Para los
afios 90’ el Teatro independiente y la escena teatral emprenden una multiplicacién de contenidos
que normalizan la homosexualidad y a pesar de haber transcurrido decadas hasta el presente, las
cifras actuales exponen que aun prevalece el odio heteronormativo. Esto nos lleva a la conclusién
de que hoy en dia el teatro ha podido ser educador, otorgando visibilizacién, concientizacidn,
acompafiamiento y modificando paradigmas establecidos en torno a las disidencias, pero a su vez,
poder minimizar el impacto de odio dependerad (mdas alld de las teatralidades o textualidades),
ampliamente de los procesos que encaucen las personas en generar esfuerzos para comprender,
aceptar y brindar espacios de escucha para estas disidencias tal y como lo ha podido contemplar
el teatro.
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ESCENAS TEATRALES DE LA DISIDENCIA SEXUAL PLATENSE
DURANTE LA DECADA DEL 2010
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RESUMEN

En la dltima década, la ciudad de La Plata vio nacer un nuevo escenario teatral y performatico
comprometido con la disidencia sexual y de género, capaz de generar sus propias hipdtesis y dar
voz a un grupo de actores sociales que se mantuvieron invisibilizadxs dentro de las practicas
artisticas legitimadas. En la investigacion se hace un recorrido por las figuras centrales del mismo,
y se busca poner en valor a una nueva escena teatral platense, inédita en el campo de la
investigacidn artistica local al igual que la ausente calle nimero 52 del plano de la ciudad.

PALABRAS CLAVE

teatro; peformance; queer; teatro argentino; LGBT+; diversidad sexual.
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INTRODUCCION

La ciudad de La Plata es reconocida en Argentina como una ciudad de amplio desarrollo artistico y
creativo, cuya oferta cultural se extiende en numerosos centros culturales, salas teatrales,
museos y espacios publicos. El investigador platense Matias David Lépez (2018) analiza que en la
escena cultural local existen diversas practicas culturales y artisticas que pueden ser definidas
como escenarios de la ciudad, habiendo escenas plasticas, musical, danza, asi como una teatral.
Dichos escenarios son delimitados en circuitos, espacios, practicas y actores que, si bien son
heterogéneos y presentan sus diferencias, comparten ciertas iniciativas e inquietudes (Lépez,
2018). La escena teatral de la ciudad de La Plata se inserta bajo una adscripcién identitaria
denominada teatro independiente platense (del Mdarmol, Magri, Sdez, 2017), que define
determinados modos de produccidn y el interés sobre el propio lenguaje artistico (Radice, 2020).
Si es posible hablar de un escenario teatral platense, ;qué sucede con las representaciones de la
diversidad sexual? ¢(Existe un arte escénico teatral platense comprometido con la disidencia sexual
y de género? El estudio del arte dramatico con la mirada puesta en las sexualidades disidentes en
La Plata es inexistente, nadie lo ha hecho. La ciudad debe tener espectaculos y realizadores que
se encuentran en la espera de ser revalorizados y estudiados. Es hora de hablar de ellas, o
corremos el riesgo de perderlas mientras se desvanecen como la arena de un reloj.

El arte siempre se posiciona politicamente, y a través de ello es capaz de generar efectos sociales.
Desde su propia constitucidn, el hecho teatral construye una realidad social acordada entre
artistas y espectadores, cuestionandose las nociones de realidad, las I8gicas de pensamiento, el
accionar del Estado y la sociedad, el status quo; formulando la hipdtesis de que las situaciones se
pueden constituir (Bartis, 2014). Su representacién no solo reivindica a quienes han sido negadxs
durante tanto tiempo, sino que desnuda el aparato de reproduccién de la heteronormatividad y
abre lineas de fuga de la heterosexualidad obligatoria.

El corpus empirico de la investigacion se compone: de entrevistas con algunxs de Ixs artistas
mencionadxs, documentos de investigacion sobres los espacios y artistas. La investigacion se
nutre transversalmente de referentes de la teoria queer y estudios de la diversidad sexual en
Argentina, con el fin de articular y pensar a los ejemplos mencionados, desde una mirada politica
que piensa a la sexualidad, la orientacion sexual e identidad de género como un constructo
cultural no ligado a la naturaleza bioldgica.

La investigacion se organiza en cuatro secciones. La primera describe algunos de los espacios de
representacion formales, donde se llevaron a cabo algunas de las practicas artisticas de la
disidencia sexual platense en la tltima década. La segunda hace referencia a ejemplos dentro de
la escena teatral platense. La tercera rescata a performers que constituyen practicas ligadas al
arte drag, a la identidad marica o lésbica. Finalmente, la cuarta seccién aborda los espacios y
encuentros de representacion teatral/performatica no formales, tales como la Marcha del orgullo,
fiestas y carnavales. El presente articulo es una sintesis de dicha investigacién, haciendo un
recorrido general por la segunda y tercera seccion.

TEATRO Y PERFORMANCE SEXUAL DISIDENTE PLATENSE

El colectivo Teatro del Vémito cuenta con varias obras estrenadas y la publicacién de cuatro libros
de texto dramatico publicados por Malisia Editorial. Los personajes de su teatro vomitan
emociones, dolor, erotismo, malestar o crueldad, al igual que su autor Carlos Hilbck, que
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considera que él también vomita a través de su teatro. Eltuyo tuvo dos puestas diferentes en la
ciudad de La Plata, ambas en el afio 2018, una con direccién de Carlos Hilbck y otra a cargo de
Rezo Szeinfeld. Desde una temporalidad regresiva, se observan tres personajes (Yo de 30 afios, Tu
de 25 afios, y El de 18 afios). Al final de la obra se descubre que el adolescente se suicidd, y que los
personajes que aparecieron previamente son fantasmas de la persona que nunca llegd a ser.
Habla de la homosexualidad, el hostigamiento y el planteo entre vivir de actor o ser abogado.
Eltuyo es una obra que dificilmente pueda ser separada de su autor:

Yo, Carlos, soy actor y abogado, construi muchas cosas mal, sufri mucha homofobia en mi trabajo
de la administracién publica, enfermé, quise morir, y acd estoy, vivo, construyendo mis suefos,
viendo mis suefios construidos en la generosidad y talento de todos los que hacemos Teatro del
Vémito (Carlos Hilbck en Tierno R., 2017).

Coven Teatro (creado por Nicolds Rosas) construyd una identidad propia en La Plata, recurriendo
a textos clasicos del arte dramatico y utilizando procedimientos recurrentes como el travestismo.
Encontraban en esas obras cldsicas un material subversivo, critico, violento y sexual, que requeria
ser retomado desde otra dimensién. “Cuando abordé esos textos, los abordé con la intencidn de
visibilizar algo sobre mi propia sexualidad, sobre las identidades y la diversidad, sobre salir desde
una pregunta, que yo me venia haciendo, sobre la ausencia (en el teatro) de personas como yo”
(Entrevista a Nicolds Rosas, 24 de agosto de 2020). La primera obra del grupo fue Lo inefable o la
casa de Bernarda Alba (2011-2013), que contd con un elenco de varones y una sola mujer en el
papel de Adela. La eleccion de personajes femeninos en cuerpos de hombres era por la represion,
la falta de libertad sexual, y la pérdida energética y pasional. Nicolds Rosas recuerda que muchxs
espectadores recordaban historias personales, en relacion a sus madres y abuelas, del
autoritarismo y la violencia que vivian en sus hogares, de cémo las mujeres de sus familias habian
reproducido Iégicas que eran machista y que provenian del propio sometimiento vivido.

Como rescata Gustavo Radice (2016) en la ciudad de La Plata, la reescritura y cita de obras
candnicas se establecid como un nuevo paradigma estético, un nuevo mecanismo discursivo de
apropiacién que permite su resignificacién, que deriva en nuevas formas de produccién de
acontecimientos escénicos y corre el limite hacia nuevas posibilidades escénicas, sin reproducir de
manera arqueoldgica los textos clasicos. El grupo Teatro Coven resignificd en sus obras algo que
los textos originales y la institucion teatro les habfa negado mucho tiempo.

¢Por qué seremos tan hermosas?, dirigida por Laura Valencia y con la actuacidn de Eduardo
Spinolla, retoma la poesia homdnima de Néstor Perlongher. La poesia es un texto que funciona a
modo de cuestionamiento, cruzédndose la diversidad, la perspectiva de género, la forma de vivir el
amor y el placer. El poema, enunciado desde un hablante colectivo, muestra a una marica
escandalosa, desestabilizadora de la normalizacién de los sujetos homosexuales. Los escritos de
Néstor Perlongher siempre se colocan en el bando de la marginalidad y habla de un “devenir

l”

homosexual”, uno de los tantos devenires que habla el autor argentino, por el cual se toma
conciencia de la propia identidad y se torna subversiva respecto a las exclusiones y jerarquias del
mundo heterosexual capitalista. Por qué seremos tan hermosas trasgrede el orden heterosexual y
revaloriza el lugar de la marica, espacio de marginalidad y de traicién al movimiento homosexual
de clase media que fue la figura de visibilidad politica del activismo sexual disidente de los afios
1980, fundando un orden disciplinario de los cuerpos vy las subjetividades homosexuales (Davis,

2012).
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Trans-pdrtarte (2013) fue un biodrama sobre identidades trans dirigido por Jazmin Garcia Sathicq,
construido a partir de las historias de vida y las necesidades de la comunidad trans. Tenfa como
propdsito visibilidad a estas identidades y “generar un movimiento que nos corra del lugar de la
otredad para producir cercania, contacto, vinculo y posicionamiento respecto a la defensa de la
igualdad de derechos y oportunidades” (entrevista a Jazmin Garcia Sathicq, 12 de octubre de
2020). La obra hablaba de los devenires identitarios, corriéndose del binomio hombre-muijer, de la
auto-percepcion y el derecho al propio cuerpo, de la transfobia en la sociedad, la militancia por la
igualdad de derechos, y la lucha por la despatologizacidon en el listado de patologias de la
Organizacién Mundial de la Salud. Se estrend en el espacio TAE (Escuela y Espacio de Arte y
Oficios) del Teatro Argentino de La Plata (51 ¢/ 9 y 10), siendo la Unica obra dentro del teatro
oficial con temdtica sexual disidente en este periodo. La decision de Jazmin Garcia Sathicq de
elegir actuantes cuya identidad era la misma que les personajes de la obra es una eleccidn politica
que resulta importante valorizarla, sobre todo a inicios de la década del 2010, cuando las
discusiones en base al tema no estaban tan instaladas como en la actualidad.

El Ciclo Indémitas es un evento teatral performatico de la ciudad de La Plata que inicié en el afio
2018 y se volvié un obligado de la agenda cultural disidente y feminista platense. Bajo la premisa
“Nos quieren como musas porque nos temen como artistas”, es un ciclo teatral que mezcla lo
teatral con la performance, la poesia, la danza y la musica, siempre desde una perspectiva de
género. El proyecto fue una iniciativa en respuesta a un circuito teatral platense que se mostraba
progresista, pero guardaba por dentro comportamientos y légicas machistas. Originalmente se
llamaban Mujeres Indémitas, pero dicho nombre se cambidé a Indémitas al reflexionar sobre la
diversidad de identidades dentro del grupo.

Cada evento del Ciclo Indémitas se presenta bajo un disparador, las celebraciones y rituales
sociales, buscando parodiar las situaciones propias de esos ritos, los aspectos socioculturales que
se construyen en esos espacios y los cuales el grupo cuestiona y repudia. Indémitas es militado
por sus integrantes, como un medio de cuestionamiento de la realidad y de lo establecido, como
el generador de espacios de integracion.

La Drag Fiesta nacid en la ciudad de La Plata en el afio 2015 como un evento nocturno pensando
como una fiesta activista, en respuesta a la falta de espacios dentro de la ciudad de La Plata que
no repitan légicas cis-heterosexuales, y desde la creacién de un espacio que garantice el trabajo
para Ixs artistas de la disidencia sexual de la region.

El rol del artista drag es politico; cuando Judith Butler (1998) habla de un régimen
heteronormativo que regula la performatividad del género, no indica que todas las personas se
limitan a reproducir el guion social establecido sin producir rupturas; los sujetos sociales pueden
producir fallas, y correrse del patrén cultural. Al igual que un guién dramatico, los actores sociales
perfomatean ese guidn social de distintas maneras, con la posibilidad de dejarlo de lado e
improvisar. Les artistas que hacen drag alteran dicho patrdn cultural, y lo ponen en evidencia
cuando se muestra sobre un escenario.

El drag muchas veces tiene este factor de molestia, de que tiene que molestarte, que tiene que
hacer algo que te confronte, y no necesariamente violentamente, pero si que sea un arte muy
confrontativo, que te pone muchas preguntas encima (... ) que después cada quien va a responder.
Esa es una de las cosas mas interesantes, hablando del espacio de militancia. El drag viene aca a
molestar, a ser politicamente incorrecto, a hacer algo nuevo o a recrear tu cuerpo, a recrear tu
manera de verte. (Entrevista a Color, 10 de octubre de 2020).
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Color, una de las organizadoras y artista drag de la fiesta, define a su arte como la performance
del género, incorporando a su personaje un tinte folclérico, género musical que la acompafia de
toda la vida, si bien reconoce que su drag se encuentra mutando constantemente, en reflejo de su
propia identidad que reconoce como fluida. Color piensa que la actualidad demostré que no
existe una sola feminidad, y eso la llevd a buscar referentes que no se encasillen en una mirada
cis-género, observando qué hacen las personas no binarias, las feminidades travestis y trans.

La Toni (Toni Dominguez) es otra drag que fue parte de algunas ediciones de la fiesta. Su arte, en
forma de participacion politica y de lucha militante, lo relaciona con un proceso de
descubrimiento personal, de transmutar identidades, de expresar aquello que no lograba concluir
en otros espacios.

Muchas de mis fantasias de nifia, y todo lo que imaginaba viviendo en medio del campo, y todo lo
que queria ser, se estd concretando en mi drag. Mucho del drag vino a ponerle nombre a mis
suefios y a mis deseos, a mis anhelos de la infancia. (...) El drag es eso, ese recoveco, ese rincén de
libertad, de expresidn, de ponerle nombre y colores a cosas que pensas, que sofias, que crees, que
querés materializar, sobretodo... y tener las herramientas para hacerlo, es una de las conclusiones
que llegué. (...) El poder hacer drag, o cualquier expresion artistica que quieras llevar adelante,
creo que es (...) tener las herramientas y la creatividad de llevar adelante tus fantasias. Ese es el
gran placer, ver materializado todo eso que sofaste. (Entrevista a la Drag Queen La Toni, 10 de
octubre de 2020).

La bailarina y performer Paloma Ardeti considera que Ixs artistas componen desde la propia
identidad, por lo que le resulta dificil separar el lesbianismo de sus practicas artisticas. Pero la
identidad, segln ella, es una serie de composiciones y de aspectos que involucran una gran
cantidad de matices, que incluyen todo lo vivenciado a lo largo del tiempo y de los distintos
espacios transitados. ‘“Esto no quiere decir que yo decida hacer obras con tematica
especificamente queer, pero desde ya, mi base, mi material, mi universo imaginario de dénde
puedo sacar ideas, estd condicionado por mi filosofia, mi existencia, y mi ética tortillera” afirma
Paloma Ardeti (entrevistada el dia 15 de octubre de 2020). LUNSESLO: Lo uno no se explica sin lo
otro (2018) fue una obra que incluia preguntas sobre el feminismo y la identidad. A través del
movimiento y el grito, Paloma se hacia preguntas referidas al género, al binarismo, al ser mujer.
Otra performer que transita su identidad Iésbica a través del arte es Luciana Campilongo. En sus
performances busca unir sus intersecciones: migrante, latino, bruja. En la performance Deolinda
(2018) retoma a la figura mitica-pagana de la difunta correa, proveniente del norte argentino. En
contra del mito que se habia adentrado al desierto en busca de su marido, la relaciona con
Martina Chapanay, una guerrillera de las guerras civiles argentinas, hija de un cacique huarpe. En
ese cruce pensd una historia de amor que las unia. Otro de los rituales fue la invocacién a Lohana
Berkins, activista y escritora trans argentina, a través de una performance que retoma suvozy la
regresa al plano fisico por unos instantes.

Ale Pa es una poeta, performer, drag queen, escritora y docente marica, que empezd a desarrollar
prdcticas artisticas dentro de espacios de militancia, en marchas del orgullo o La Drag Fiesta. No le
interesan las categorias en las prdcticas artisticas, moviéndose entre distintas disciplinas y
generando hibridaciones. En el afio 2019 presentd La Impaciencia en la bienal del Centro de Arte
de la UNLP (48 e/ 6 y 7), investigando la relacién mariconeria-albafileria. Su padre era albaiil, y el
oficio lo aprendid junto a él en Punta Alta, su pueblo de origen. Al venir de un estrato social pobre,
tuve experiencias muy distintas al de un homosexual de ciudad, comprendiendo que el trabajo de
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albanfil estaba vinculado a la performatividad de género masculina, que contrarrestaba con lo
femenino de identificarse como marica. Las inquietudes entre el ser marica y el ser albafil lo
llevaron a pensar si podia haber una relaciéon entre ambos mundos; lo obrero, la albafileria, Ia
masculinidad, la marica pobre, la feminidad. Llegé a la conclusién de que ambos mundos tienen
que ver con los privilegios de clase, y que, sin embargo, se podia ser ambos.

La Liga de Combate Marika es un evento performatico, que arrancé como grupo de
entrenamiento y autodefensa del gimnasio marica perteneciente a Laberinto Casa Club, para
maricas, lesbianas, identidades trans y mujeres, y que derivd en un show en que entra lo
performatico y la putez, alejado de los gimnasios que excluyen a la disidencia. Para el evento les
participantes se montan y piensan a sus personajes desde el travestismo, pensando otra manera
de hacer boxeo y kick boxing, en contraposicion a los grandes negocios que menospreciando el
lugar de las mujeres y las disidencias en sus competencias.

En los unipersonales de Alberto Bassi, se acompafa de dos musicos, canta, narra, actua y baila
mientras habla con el publico y revela algunas de sus fantasias y anécdotas de vida. Comenzé a
actuar en el inicio de la democracia, a los 18 afios, desde entonces, se mantuvo activo dentro de la
agenda cultural platense, presentando sus shows en bares y centros culturales, siempre con un
estilo provocador y sexual, de alto contenido erdtico, despojandose de la idea de belleza
hegemdnica que prevalece dentro de la comunidad homosexual. Al romper los estereotipos gais,
resalta la fealdad y lo escatoldgico de la identidad marica no hegemdnica, encontrando en ese
lugar una belleza que parecia inexistente. El objeto sexual de sus canciones y mondlogos, de alto
contenido erdtico homosexual, se convierte en algo mas profundo que el que narra, capaz de
lograr la identificaciéon en espectadores que no son parte de la diversidad sexual, ya que el
mensaje y el sentimiento que comparte es universal y no subyacente a una sola identidad.

Pienso que lo que hago en el escenario y en mi vida es ir en pos de la libertad. De la libertad en todo
sentido, de la libertad interior, de la libertad sexual, de la libertad con el otro. Esa es mi bisqueda.
Yo trato de transmitir la liberacidn absoluta de las sensaciones del cuerpo, de la sexualidad, de la
masturbacidén, de acariciarle el cuerpo desnudo al otro, de succionarlo, de ser feliz con eso, de que
el otro sea feliz. (Alberto Bassi en Di Paoli, 2011)

CONCLUSIONES

Podemos afirmar que la disidencia sexual dentro de la ciudad de La Plata todavia esta lejos de
instalarse como otra de las caras que la construyen. De los ejemplos mencionados, solo una de
ellas fue parte del circuito teatral oficial platense, evidenciando un retraso por parte del estado
para promover un arte dramdtico que refleje al abanico de diversidades que transitan por su
ciudad. Teniendo en cuenta el gran ndmero de obras que giran por el circuito teatral platense, los
ejemplos son pocos: El teatro de la sexualidad disidente tiene poca presencia en la escena teatral
platense. En cambio, hay un crecimiento por parte de los centros culturales, varietés, fiestas,
encuentros, arte performatico que abren el espacio para la representacidn de artistas disidentes
de la region. Expresiones surgidas, ademas, desde las mismas voces de quienes vivencian el ser
disidentes del régimen heterosexual patriarcal. Podriamos afirmar que la teatralidad
comprometida con la diversidad sexual y de género transita por una nueva escena teatral
platense, en espacios no institucionalizados del arte y el teatro, y con pocas excepciones dentro
de la escena teatral platense. Todos esos trabajos nacen de proyectos y espacios autogestivos, en
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el que compartir la practica artistica y generar espacios de discusién son mas importantes que la
bisqueda de un sustento econdmico. No porque no estén interesadxs en recibir una
remuneracion econdmica, sino que la necesidad del hacer artistico y de la expresidn es mas
importante que ello.

El surgimiento del nuevo escenario teatral es parte de un camino construido por afios de
militancia y de visibilidad. De recorridos que no comenzaron en el arte, sino en la calle, en los
debates entre pares, en las movilizaciones y actos de protestas, en los intentos sin aprobarse de
las leyes de matrimonio igualitario y de género, en la aprobacion de dichas leyes, en el habitar las
academias e instituciones, en el acto de compartir con las comunidades disidentes de América
Latina, en mirar lo que pasaba en el mundo para re-pensarlo y planificarlo dentro de nuestro pais.
De quienes no aguantaron mas esconderse en los armarios del hogar, de la academia, del arte, de
las instituciones educativas.

Hacer teatro y performance como disidencia sexual, desde el lugar de un sujeto marginal y
divergente de la heterosexualidad obligatoria, es un acto de reivindicacién politica que supone
entenderse como sujeto de conocimiento, de militar que las experiencias, los espacios habitados,
son objetos que suponen una re-definicion de los marcos de la sociedad y de los saberes
obligados a aceptar, espacios que negaron la existencia disidente. Hay algo que, como
sexualidades diversas, hay que aportar, para cuestionar o incluso derribar, y con ese acto
re-modelar o crear desde cero todo lo previamente. Un conocimiento vengativo que se encamina
desde el agotamiento, desde la rabia y el llanto, pero que se reformula en un sendero militado por
el amor, el respeto, el deseo y las ganas de poder vivir como queramos.

La ciudad de La Plata sufre de un problema satelital. Demasiado cerca de Buenos Aires como para
pensarse sola. Constantemente vinculada a ella, que permite sus viajes regulares, pero demasiado
cerca para alejarse, para dejarse vagar sola por el resto del sistema y asi poder hablar de lo
propiamente platense. No para desmerecer esos vinculos que nutren al teatro, sino para terminar
de definir una identidad propia, con las identidades que la transitan. ;Qué tiene la disidencia
sexual platense para contar? no solamente en su discurso, si no en las decisiones estéticas y
formales del arte. ;Cdmo se elige contar las experiencias, las violencias, los futuros proyectados,
los impulsos alojados en el cuerpo libido? ;Qué tiene que decir la disidencia sexual del propio
lenguaje artistico?

El estudio del arte disidente pone a flote esas practicas y hace visibles a quienes las realiza. Hablar
de arte e identidad disidente es hablar por las victimas del régimen heteropatriarcal, por Ixs
companerxs victimas del homo-trans-odio de nuestra ciudad; por José Zalazar Marutano
(asesinado en Florencio Varela el afo 2011), por La Moma (hallada muerta en el afio 2011), por
Brandy Bardales Sangana (muerta en el afio 2017, por abandono de parte de la policia en medio de
un procedimiento en su casa, mirando para otro lado cuando acontecia el estado de convulsidn
que estaba pasando), por Damaris Becerra Jurado (victima de la violencia del sistema
penitenciario cuando se le negd el tratamiento a una enfermedad crénica, afio 2017), por Pamela
Macedo (victima del abandono por parte del sistema penitenciario, afio 2017), por Angie
Velazques (otra victima del sistema penitenciario, afio 2017), por Sabrina Nicole Urquiaga (murié
por depresidn en su casa, afio 2017, doblemente fallecida cuando no respetaron su nombre e
identidad en el certificado de defuncién), por La Chicho (asesinada en el 2019).

Porque creo que la disidencia sexual cuando es visible, publica, nos sana. Nos ayuda a construir
memorias cuiras colectivas y memorias personales de lo borrado, lo amputado, recuerdos que
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enuncian sobre el silencio de un pasado que no nos quiso vivas y desobedientes. [...] Porque las
disidencias sexuales somos visibles en muchos espacios y parece que ciertas formas de hablar, de
escribir, de moverse en una sociedad [... ] a muchas de esas personas discriminadoras y prejuiciosas
les da mucho odio y panico. A mi me gusta pensar ese pdnico como miedo a que se descubra que
detrds de todo ese odio no hay nada. Y ahi tenemos algo que nos mueve, porque del lado de las
disidencias sexuales hay placer, goce, ganas de escribir, de leer y de abrirnos y dilatarnos como ese
primer dia que pudimos hablar y enunciar. Porque de algo si estoy segura, de que sea como seaya
no hay posibilidad de volver a callarnos (Saxe, 2019: 11).
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LA PERFORMATIVIDAD DEL CUERPO MONTADO
LAZOS AFECTIVOS EN TRABESTIA
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RESUMEN

En esta investigacion, se repiensan y cuestionan los modos de legitimacién de las practicas
artisticas y de Ixs actorxs de la cultura mediante el estudio del caso de una fiesta drag de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires llamada Trabestia. Asimismo, se analiza esta fiesta como un caso de
construccidn artistica comunitaria a partir de los modos relacionales y afectivos queer.

La metodologia aplicada tiene como base tedrica los estudios queer (Paul B. Preciado, 2002;
Judith Butler, 2006; y José Esteban Mufoz, 2019) y la teoria travesti latinoamericana (Marlene
Wayar, 2019). A su vez, se entiende el entrecruzamiento de estos estudios con los estudios de
performance en base a lo elaborado por Barbara Hang y Agustina Mufioz (2019) sobre los efectos
que produce en el cuerpo. A esto, se le suman los andlisis de André Lepecki (2008; 2016; 2019
[2017]) sobre los efectos politicos de la performance. Por ultimo, se toma lo desarrollado por
Eleonora Fabido (2019 [2011]) en torno a la precariedad de la performance para vincular la practica
del drag con el circuito contemporaneo del arte.

PALABRAS CLAVE

drag; performance; queer; LGBTIQ+; fiesta nocturna
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TRABESTIA

En esta investigacidn, se repensardn y cuestionaran los modos de legitimacion de las practicas
artisticas y de Ixs actorxs de la cultura mediante el estudio del caso de una fiesta drag de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires llamada Trabestia. Para ello, se analizardn los posibles cruces entre los
estudios de performance art, la teoria queer, la teoria travesti latinoamericana y la practica
artistica del drag. Asimismo, se analizara la fiesta Trabestia como un caso de construccion artistica
comunitaria a partir de los modos relacionales y afectivos queer.

Entonces, para la investigacidon doctoral que desarrollo acerca de la fiesta Trabestia me baso enla
siguiente hipdtesis:

Es posible abordar la practica del drag a través de un marco artistico contemporaneo e
interdisciplinario en el que se vinculan los estudios de performance art, la teoria queer y la teoria
travesti, teniendo como base de analisis al cuerpo de Ixs performers.

Trabestia fue creada en el afio 2016 por Le Brujx y la Santa Maria, pareja de artistas drags
argentinxs. Con los afios, se sumaron Ixs otrxs miembrxs del staff: Lest Skeleton, Valentin Gemelli
y Asia Argenta. Desde el inicio, su premisa fue crear un espacio seguro en el que Ixs performersy
el publico se sintieran a gusto, necesidad que surgié debido a la falta de sitios LGBTIQ+ en donde
se respetaran los cuerpos e identidades trans, travestis y drags. Al mismo tiempo, en muchos
bares y fiestas LGBTIQ+ donde suceden estas practicas, Ixs drags son vistxs puramente como
parte del fondo del espacio, como si se tratara de un ‘“decorado”, lo cual deviene en la
precarizacion laboral de Ixs performers drag, y en la consecuente invisibilidad de sus
intervenciones en tanto acontecimiento artistico en el campo cultural portefio.

Como antecedente de las fiestas de Trabestia, se puede mencionar el Festival Nacional de Arte
Transformista (FENAT) que, en sus dos ediciones (2016 y 2017), abordé la préactica del drag en
Argentina. Este festival nucleaba las dreas de teatro, danza, performances, musica, arte
audiovisual, talleres y mesas temdticas, y se proponia como un espacio de encuentro, inclusion,
visibilizacién y reivindicacidn de Ixs artistas transformistas de todo el pais. Este festival es clave
para el entendimiento de los origenes de Trabestia, ya que en él se conocieron el actual productor
de la fiesta y sus fundadoras. Alli se fundaron las bases en las que la fiesta Trabestia se apoya y se
ided la creacidn del primer club drag hecho por drags y para drags.

Uno de los factores a tener en cuenta para el andlisis de esta prdactica es la falta de
reconocimiento de Ixs performers drag en los circuitos artisticos ya que, al tratarse de una
practica liminal, resulta muy dificil calificarla dentro de los géneros institucionales del arte. Sin
embargo, es interesante analizar el hecho de que Ixs drags no se encuentran dentro de los
circuitos de circulacidn artistica institucionalizados, pero si, desde hace cinco afios, se Ixs invita a
formar parte de charlas o eventos puntuales y efimeros, es decir, logran ingresar a las
instituciones momentaneamente. Asimismo, es una practica que no se imparte en las
instituciones de educacién artistica, por lo tanto, sus saberes se transmiten de performer en
performer, sin contar con instancias de formacién formal. Al tiempo que, esta falta de
institucionalizacidon incide en la precarizacion laboral a la que se ven expuestxs, por lo que estas
intervenciones se inscriben en los bordes del campo cultural. Como también, repercute en la
dificultad que implica la inclusidn de esta practica en un tarifario, ya que esto, por un lado, lograria
regular el trabajo de Ixs performers drag, pero, por el otro, haria que los boliches y bares dejen de
contratar a estxs performers debido al incremento de sus tarifas laborales.
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Por su parte, Trabestia es un espacio Unico que sacia la necesidad de reunirse a disfrutar. Cada
fecha de la fiesta tiene una consigna tematica en la que se invita a Ixs participantes a “montarse”
para la ocasion. Ademads, cabe aclarar que las fechas no se realizan todas las semanas, sino cuando
el tiempo y el dinero de la organizacién lo dispone, ya que una de las premisas de Trabestia
siempre fue la paga digna y equitativa de todxs Ixs trabajadorxs. Esta cuestion hace que el publico
aguarde expectante el anuncio de las fechas de las fiestas, que se realizaron desde el 2016 a 2019,
y luego, debido a la pandemia de COVID-19 se interrumpieron hasta agosto del 2021 cuando se
realizd una nueva fecha. Todas estas razones colaboraron a la construccién de un publico
altamente leal a la fiesta, lo cual generd una especie de familia que respeta y cuida el espacio que
tanto aman.

Comprensiones y alcances de la prdctica drag

En el pasado, se ha catalogado al drag como una practica llevada a cabo exclusivamente por
hombres cisgénero homosexuales. Sin embargo, existen numerosos archivos histéricos
—registros filmicos, fotogrédficos y periodisticos de Latinoamérica— que demuestran la presencia
de la comunidad trans, travesti y no binaria en el drag. Asimismo, hay casos de bares de lesbianas
que se reunian a realizar drag masculino. Sin embargo, es de gran importancia aclarar que
cualquier persona, independientemente de su identidad de género o su orientacidn sexual, puede
realizar drag, dado que no se trata de una practica exclusiva a un Unico sector de la comunidad
LGBTIQ+.

En la actualidad, esta practica redne una gran cantidad de representaciones de género, no solo de
sus participantes, sino también de las identidades que estxs performers adquieren a partir del
montaje o trucaje, entendido por Marlene Wayar en Diccionario Travesti de la T ala T como “esas
técnicas, practicas y costumbres que hacen a performatear la expresién de género” (2019, p. 71).
A su vez, en la Argentina, se puede observar una revalorizacidon de expresiones mds andréginas y
“mostras” (que refiere a una estética e identidad exacerbada visualmente, que roza lo kitsch y lo
grotesco. También, puede hacer referencia a una hiperbolizacién de la figura femenina) dentro del
campo del drag.

Otro de los factores que enmarcan al andlisis de esta fiesta es la cuestiéon de la nocturnidad,
entendida como ese momento de la jornada en el que se habilitan ciertos comportamientos
sociales que durante el dia no se pueden realizar. Las fiestas y la noche son espacios en los que los
cuerpos actian de manera diferente, y ciertas identidades pueden transitar libremente sin ser
juzgadas. No obstante, en esta investigacion no se idealizard a la noche, ya que se la entiende
también como un momento lleno de consumos problematicos y grandes momentos de violencia.
Por otro lado, es importante que ciertas practicas e identidades no queden relegadas a la noche,
por lo que se intentard contribuir a la revalorizacién y al orgullo que ellas implican.

Marco teorico

Esta investigaciéon tiene como base tedrica los estudios sobre la performatividad de género
realizados por Butler y Preciado, los cuales intentan romper con el esquema binario de género y
se oponen a pensar al género como un fendmeno puramente basado en la biologia y en la
genitalidad. Por su parte, Preciado elabora su teoria de la contra-sexualidad basdndose en los
desarrollos de Foucault sobre la contra-produccién —es decir, la produccién de formas de
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placer-saber alternativas a la sexualidad moderna—. Es desde este punto de la contra-produccidon
que analizo la practica del drag.

Otro autor clave es José Esteban Mufioz (2020 [2009]), quien propone imaginar otro modo de
existir en el mundo y en el tiempo mediante sus estudios sobre lo queer. De esta forma, desarrolla
su teoria alrededor de la idea de las utopias concretas de Ernst Bloch. Este tipo de utopias estdn
relacionadas con luchas histéricamente situadas y con colectividades actualizadas o potenciales,
aunque también pueden ser pensadas como una ensofiacién, dado que son el territorio de una
esperanza inteligente. De este modo, plantea el término “utopia queer”. Mufioz en Utopia Queer:
el entonces y el dlli de la futuridad antinormativa (2020 [2009]) se opone a lo que él mismo
denomina “tiempo hetero-lineal” —es decir, un tiempo que se basa solamente en el aqui y ahora,
sin la posibilidad de imaginar una futuridad— y sostiene que lo utépico es un impulso que se ve en
la vida cotidiana y que debe ser entrevisto como algo mas alld de la transaccion cotidiana del
capitalismo heteronormativo. El autor se refiere a una temporalidad que no se basa en una
interpretacion cronoldgica del tiempo, sino que alude a un presente en el que, gracias a gestos
utdpicos —es decir, gestos o marcas reconocibles en distintas practica o acciones llevadas a cabo
por personas queer—, se suspende el tiempo y se vislumbra cierta futuridad.

Para el andlisis de este caso, es igualmente importante prestar atencién a la produccién de
conocimiento basada en la militancia de la comunidad travesti/trans del pais. En Travesti / Una
teoria lo suficientemente buena (2019) y Diccionario Travestis de la T a la T (2019), Marlene Wayar
realiza una historizacién por las luchas y dolores que han pasado las personas travestis y trans en
Argentina. En ambos libros, la autora recupera la memoria de sus compafieras de lucha y toma de
base a las infancias como motor para repensar los modos de existir — y no solamente de
resistir— en una sociedad que no es tan amable con todas las vidas.

Una de las particularidades de la practica del drag es su esencia netamente politica, dado que sus
performers ponen en tela de juicio los preceptos sociales binarios y patriarcales que configuran
socialmente al género como algo que estd dado por la asignacion establecida en el nacimiento
basada en la genitalidad de la persona sobre la cual se deberd llevar a cabo la performatividad
correspondiente (masculino/femenino, hombre/mujer) a lo largo de su vida. De este modo, pienso
metodoldgicamente en los cuerpos de Ixs performers drag como espacios de afectacién y
transformacién politica.

Ademads, tomo lo desarrollado por José Esteban Mufioz (2020 [2009]) sobre el disfrute en
comunidad y la construccién comunitaria queer, apoyada en el sostén militante de un mecanismo
de transmisién cultural que funda linajes e inicia tradiciones. De esta manera, analizo los modos en
que Trabestia construye un cierto tipo de familiaridad basada en lazos afectivos y relacionales
queer, asentada en la produccién comunitaria de espacios por fuera de los circuitos productivos
habituales del arte.

Asimismo, entiendo el entrecruzamiento de los estudios hechos sobre la performatividad de
género con los estudios de performance en base a lo que Hang y Mufoz (2019) en El tiempo es lo
unico que tenemos; Actualidad de las artes performativas denominan “hacer cuerpo”, es decir, un
proceso sensible y susceptible a las fuerzas del acontecimiento, con la capacidad de generar
efectos y afectos, cambiar las formas o los modos establecidos y proponer -al menos
temporalmente- pequefios espacios de libertad. Al respecto se agrega lo que sefiala Wayar sobre
la sabiduria del cuerpo:
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Siempre tenemos que volver al cuerpo. Qué hace un cuerpo después de comer: se pone a digerir,
depura, transpira, se caga y ahf vuelve a tener una energia que distribuye para lo que sea. De esa
manera creo que tenemos que tener la posibilidad de vomitar y cagarnos. Es poder manifestar
nuestro agravio, saber que estamos todas en la mismas y ahi poder convertir el encuentro que
tiene que ver con la fiesta, con el placer que ser un encuentro... (2019, p. 105).

Esta interrelacién entre género y performance también puede pensarse desde la éptica de Phelan
en Unmarked. The Politics of Performance (1993) y de Lepecki en Agotar la danza. Performance y
politica del movimiento (2008), en Coreopolicia y coreopolitica o la tarea del bailarin (2016) y en Las
politicas de la imaginacién especulativa en la coreografia contempordnea (en Hang y Mufioz. 2019
[2017]) sobre los efectos politicos de la performance, donde se produce una interferencia sobre el
tiempo mercantilizable y megaproductivo del capitalismo financiero neoliberal avanzado. A su
vez, esta interrupcion se relaciona con el concepto de futuridad (Mufioz, 2020 [2009]), en donde
ciertos gestos queer interrumpen el tiempo hetero-lineal. Siguiendo a Lepecki en Agotar la danza.
Performance y politica del movimiento, se tomara para el andlisis de la practica del drag la nocién
de “proceso de subjetivacion”, es decir, la produccién de un modo de existencia en donde la
subjetividad es entendida como “...un poder realizativo (performativo), como la posibilidad de
que la vida sea constantemente inventada y reinventada” (2008, p.25).

Asimismo, para vincular la practica del drag con el circuito contemporaneo del arte, se tomara lo
elaborado por Fabido (2019 [2011]) en torno a la precariedad de la performance. Esta teoria
también cuestiona el modo en el que se ha tomado al performance art, arrojandolo por fuera del
cuadro de las politicas culturales, casi siempre considerado a partir de preconceptos y tratado
como una moda pasajera 0 una practica inconsecuente, suceso que también se despliega cuando
se trata de analizar a la practica del drag. Su objetivo es que “...la performance deje de ser la
enigmdtica (y a veces estigmatizada) prima pobre de las artes...” (Fabido en Hang y Mufoz. 2019,
p- 30). A su vez, sostiene que la performance se mantiene en el espacio liminal entre arte y no
arte, y que a esta le interesa el acto psicofisico de experimentar y no la naturaleza del ser. Su
abordaje no es ontoldgico, sino performativo (2019, p.38). En suma, trae a la discusién de los
estudios de performance lo trabajado por Gilles Deleuze y Félix Guattari en lo que refiere a la
desmecanizacién y la experimentacidn psicofisica para la creacidén de nuevos cuerpos y politicas.
Asi, concluye que “...la performance es un arte de desmonte, donde se desmontan estratos a
través del cuerpo politizado y para la politizacion del cuerpo” (2019, p. 42).

CONCLUSIONES

A modo de cierre, quisiera agregar una una arista de andlisis sobre las practicas drag surgida a
partir de un conversatorio con artistas de Carrera de Reyes (espacio de competencias drag king de
la Ciudad Auténoma de Buenos Aires) que se llevé a cabo el 6 de julio de 2022 y fue coorganizado
por el Instituto de Investigacién y Experimentacién en Arte y Critica de la UNAy por las Areas de
Artes Performaticas y de Teatro y Artes Escénicas del Instituto de Artes del Espectdculo de la
Facultad de Filosofia y Letras, UBA.

A partir de este intercambio con Ixs artistas, propongo prestar atencion al borramiento de los
limites entre el acto performatico y la finalizacion de la performance en el drag, en donde se hace
difusa la linea entre acto y vida, ya que resulta sumamente dificil (hasta para Ixs artistas) definir en
qué momento dejan de estar en drag. Asi surge otra problematica en torno a esta practica que es
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la diferencia entre el estar en drag y ser drag. La primera, ligada al hecho performatico artistico de
la practica y el segundo, relacionado con la nocién transformadora de la practica en el cuerpoy la
vida de quienes la practican.
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