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bocetar en grupo a todos los personajes para poder ob-
servar no solo la coherencia vestuario-personaje-guién
sino también la coherencia intragrupal. Para eso, los
figurines deben ser planteados adoptando la posicién
o la actitud que luego tendré el personaje y jamds estili-
zados. Deben ser lo més reales que sea posible, sélo de
esa forma el disefiador podréd saber realmente como va a
lucir la prenda en escena.

Para lograr la coherencia existen aspectos del trabajo de
un vestuarista que trascienden el figurin. La disefiado-
ra y vestuarista Ana Algranati sostiene la necesidad de
coordinar el trabajo interno, sobre todo en el dmbito de
las producciones televisivas donde el tiempo siempre
es escaso. En teatro no estd fuera de esta necesidad. Al-
granati dice que -en ese contexto- implica interpretar al
director y saber cubrir sus expectativas, y hablar con los
actores y entender desde qué lugar imaginan al persona-
je que interpretardn. Si la comunicacién fue fluida el re-
sultado serd visible en la produccidn final y el vestuario
contribuird a la concepcién de la escena y del personaje
que director y actor tenian de ella.

Para la actriz y disefladora de vestuario Liliana Nieves
Ventura, el cuerpo del actor, y no solo como él imagina
el personaje, debe ser el centro del trabajo del vestuaris-
ta. El vestuario no puede estar concebido, en este sen-
tido, como una creacién artistica solamente sino como
ropa de trabajo. Teniendo como cartografia inicial el
cuerpo humano, debe estar claro cémo sera usado, qué
movimientos deberd hacer el actor, en qué situaciones.
Es necesario lograr un balance entre la parte prédctica y
lo sensible. Un vestuario bien disefiado tiene la capaci-
dad de borrar al actor-persona y abrir paso al personaje.
Del mismo modo sucede con el maquillaje, sostiene la
actriz y caracterizadora Eugenia Mosteiro. Si bien es el
actor el que compone al personaje, la caracterizacién
puede ayudarlo en la tarea. En las puestas escénicas de
menor presupuesto, sostiene Mosteiro, muchas veces
solo se llama al maquillador para la funcién estreno. En
el resto de las funciones, la ausencia de un maquillador
(en pos de reducir costos) es sustituida por la tarea de
los mismos actores. En este sentido es necesario ense-
fiarles a los actores a maquillarse ellos mismos.

En el caso de ciertos roles actorales, se recurre a la pré-
tesis. En general, el trabajo de efectos especiales, es un
trabajo largo y no siempre bien remunerado, aclara la
caracterizadora.

Para Gisela Melina Lépez, Lic. en Giencias de la Co-
municacion, es necesario reflexionar no sélo sobre la
practica de la caracterizacién sino también sobre su
aproximacion tedrica. En ese sentido, sostiene Lépez, la
semiologia otorga una justificacién al maquillaje como
préctica. En cuanto a las tendencias escénicas, agrega,
la aparicién de todo tipo de pantallas y la convergencia
de medios, generan una modificacién en la practica del
magquillaje y la caracterizacion.

Conclusiones

La construccién de la polifonia signica del vestuario y
caracterizacién de los personajes involucra un arduo
trabajo en equipo desde la concepcién misma de la idea
hasta la materializacién.

La creatividad, la innovacién y la expresién artisticas

deben tener espacio pero nunca en desmedro de la co-
modidad de quien interpretard al personaje. El cuerpo
y el rostro del actor deben ser las cartografias desde las
que se parte para lograr un producto que cumpla efecti-
vamente con la funcién para la que fue creado.
Profesionales tanto de un campo como del otro deben
necesariamente consensuar con directores, directores
de arte y actores si quieren lograr una mejor construc-
cién del personaje y la armonia escénica.

El espectador serd quien finalmente decodifique la esté-
tica ofrecida y la sinécdoque teatral.

Referencias bibliograficas:

Alvarez Menéndez, R. (1998). Sistemas de signos no
verbales en los esperpentos: andlisis semioldgico.
Oviedo: Universidad de Oviedo.

Bestard, M. (2011). Realizacién audiovisual. Barcelona:
Editorial UOC.

Guiraud, P. (2004). La semiologia. Buenos Aires: Siglo
XXI Editores.

Kowzan, T. (1992). Literatura y espectdculo. Madrid:
Taurus.

™ Lic. en Relaciones Publicas (UP). Master en Relaciones Inter-
nacionales. Vinculacién Ameérica Latina Europa (Universita di
Bologna). Miembro del Equipo de Evaluacién de Proyecto de
Graduacién.

Direccién y Proceso creativo
Andrés Binetti

Romaén Podolsky: La palabra ignorante del director
En su exposicién reflexiond en torno al uso de la pala-
bra ignorante durante el acto de dirigir. El saber del di-
rector escénico es “un saber de limite, de carencia”, en
su propio decir abre la posibilidad de encuentro con ese
encuentro vacio al que intenta organizar. Explicé que la
palabra ignorante del director invita a los actores a ob-
servar su propia ignorancia “porque no hay creacién po-
sible que no abra posibilidades al vacio”. Ser definié en
su poética de trabajo a partir de un exceso de voluntad
y prefirié hablar de “flojo” o “flojito” para pensar lo que
le pide a un actor a la hora de crear. Estar poco atado,
estar poco tenso. Términos que abordan por la negativa,
que pretenden encontrar cierta ignorancia o ausencia
de si, lejos de las certezas de personalidad o identidad
propias. Relaciond su trabajo con algunas citas de Peter
Brook en relacién con la distancia y la presencia.
También abordé la nocién de creacién a partir de la
dramaturgia del actor, mds alld de lo que intenta decir,
lo que logra decir desde el exceso y la manifestacion
escénica. A partir de ello articul6 estas cuestiones con
el psicoandlisis y la interpretacién. No porque el psicoa-
nalista sea igual que el poeta, sino porque ambos beben
de la misma fuente, deben hacer uso de la lengua como
un mismo elemento; vaciar y llenar de eso se trata, es
decir, crear a partir de la contraccién y del vaciamiento.
Finalmente, relacion6 su labor con la novela El hombre
sin atributos y un andlisis de la misma realizado por
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Juan José Saer, para pensar esta idea de carencia, falta
o ignorancia, como lugar disponible propio para crear,
como despojo primero por parte del director y luego por
parte de los actores, entregados a un mismo propésito la
construccion de la escena.

Silvio Lang: Muerte y transfiguracién del director
;Qué es un director escénico? Asi abrié su exposicién
parareflexionar sobre la especificidad de dicha labor. No
todo lo que aparece en la escena pertenece al escenario
y aquello que casi no cuente puede ser lo que finalmen-
te le de un revés a la situacién, dijo. Mientras reflexiond
sobre cémo el desfasaje en la ficcién establecida tiene
que ser tenido en cuenta en toda la puesta en escena.
Asimismo hablé del compromiso con la reflexion del
propio trabajo en relacién con otros trabajos previos,
con posibilidad de refuncionalizar procedimientos. No
como juicio de valor sino como reconocimiento de la
experiencia. Y dijo: “la puesta en escena expone la ca-
tastrofe...alli donde no se sabe lo que pasé se inventa el
provenir”. Defini6 el acto de dirigir: “es asistir la escena
en su experiencia, de testimoniar hechos transformado-
res” y retom6 conceptos elaborados por Alain Badiou
y Antonin Artaud. Y agregé que “hacer ver una obra es
un trabajo corporal de pensamiento”. Esta relacién de
visualizacién, verbalizacién y pensamiento le permitié
articular otro concepto inherente a la puesta en escena:
el ensayo. Este dinamiza el sistema que sostiene a la
obra, no la hace, cristaliza la estructura. La obra intangi-
ble es acontecimiento que hace visible esas condiciones
de catdstrofe en la creacién. Habl6 del director despla-
zado de un ser-amo, para pensarlo como ciclope que
va no ve la totalidad de la escena, sino que su valor es
la disidencia, viendo la escena como en una diagonal.
Entonces, si “el actor asume que el director no tiene la
respuesta final”, la pragmadtica de la direccién es una
enunciacién sin enunciado, mientras balbucea sentirse
un gigante sin reino.

Lamberto Arévalo e Ileana Vallejos: Procedimientos y
lineas de fuerza de una obra en proceso

La reflexién de ambos autores partié6 de cémo llevar
adelante una representacion. Proyectaron imagenes del
proyecto El lago, las cuales abordaron el registro de en-
sayos, de realizacién de vestuario, de escenografia, en-
tre otros aspectos. A partir de estas imagenes conecta-
ron dicha realizacién con ciertos aspectos de la poética
de Hayao Miyasaki, el creador de peliculas de animé.
Vinculacién no voluntaria sino resultado del devenir
desencadenado de la propia bisqueda. Asimismo arti-
cularon algunos aspectos del proyecto presentado con
conceptos elaborados por Gilles Deleuze en su libro
Superposiciones, pensando la materia teatral como un
flujo continuo e intenso, donde la pieza sea mutante,
es decir, que su fuerza sea mutante para que atin con el
paso del tiempo siga construyéndose.

Alejandro Dominguez Benavides. El rol del regisseur:
entre el capricho y la innovacién

Su exposicién gir6 en torno a las puestas en escena mo-
dernas. Haciendo un panorama histérico, evocé aquella
costumbre del ptblico que acudia a ver actores a la épe-
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ra con gran volumen vocal y una escenografia acorde.
Sin embargo, conté que esto cambié cuando los grandes
cantantes liricos comenzaron a escasear. A partir de lo
cual naci6 otra figura hasta entonces desconocida: el re-
ggiseur; quien para llamar la atencién debid ir en con-
tra de algunas costumbres o tradiciones escénicas. Pero
si la épera por si sola ha sobrevivido por varios siglos,
ella misma logrard perdurar a los cambios sucedidos.
Luego comenté el argumento y la experiencia de una
6pera moderna que causé gran desagrado en el ptblico
asistente, lo que le permitié abordar el problema de los
detractores y seguidores del género. Asimismo repensé
qué aspectos de la dpera tradicional son o no mante-
nidos por los nuevos reggiseurs. Esto le permitié esta-
blecer un panorama sobre la critica periodistica espe-
cializada a nivel mundial, sobre sus opiniones respecto
de estos cambios, y concluyé la idea con ejemplos de
criticos actuales de medios de Buenos Aires, como La
Nacién o Clarin. Finalmente concluyé que el reggisieur
—sea por capricho o por genialidad— puede generar una
puesta de gran innovacién, pero que ain cuando fuera
un verdadero transgresor deberd considerar el legado
histérico de cada 6pera, y atenerse a las criticas si asi lo
hiciera. Riesgo que se asume porque saben que el pbli-
co melémano asistird de todas formas, aunque sea para
criticar y/o para enojarse.

Mariano Tenconi Blanco: La ficcién y lo real, el arte y
la vida

Su trabajo partié de diferentes definiciones, pensamien-
tos e ideas a modo de manifiesto, plasmadas en un poe-
ma de Daniel Durdn: “No permitas que nadie te ensefie
a escribir”; “No dejes que nadie te de indicaciones”;
“Cuando te dicen que es muy bueno lo que escribis em-
pezd con otra cosa”; “Cambid la realidad para contarla”;
“Apostd al caos, el tiempo después lo ordena todo”. Esta
lectura le permitié abordar la problemadtica de la direc-
cién artistica vinculada, desde su experiencia, con la
labor de dramaturgia que también realiza.

Por otro lado, explicé su interés por repensar en un
interrogante: jpor qué hacer arte? Esto desembocé en
una dicotomia entre lo real (a partir de grupos de po-
der que definen lo que “es”) y lo teatral/ficcional; y en
pensar formas diferentes de actuacioén (teatro, cine o te-
levision). Si lo real instala un sistema de valores, es la
ficcion la encargada de perturbarlo.

Refiriéndose a Marcel Duchamp, abordé los cuestio-
namientos sobre el sinsentido del arte, en términos de
mercancia, en términos de produccién o utilidad. Si el
arte no sirve para nada, habria que encontrarle los sen-
tidos. Y ahf articul6 la idea de que el arte contempora-
neo sirve para si mismo, al tomar como materia prima
objetos artisticos existentes transformarlos. Cité a Ni-
colas Bourriaud para pensar en lo tiempos actuales de
posproduccién. Y ejemplificé estos procedimientos con
uno de sus ultimos trabajos directoriales, Quiero decirte
que te amo, para definir que la verdad en el teatro poco
tiene que ver con la realidad. Sin embargo, explicé que
el arte tiene la capacidad de incidir en nuestras vidas y
modificar la percepcién del mundo. Puede resignificar-
lo. Y por ello la tarea de los artistas es intentarlo.
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Tatiana Santana: El director no esta solo

La problemadtica que planted para su exposicién estuvo
ligada a la idea de trabajo en equipo y el lugar primor-
dial que asume el director teatral dentro del circuito in-
dependiente (rol que se modifica en otros sistemas de
produccién). Desde su experiencia como directora de
Cachafaz —de Copi- definié este rol no totalitario y se
propuso transmitir su experiencia. Para ello defendi6
la posibilidad de didlogo que mantuvo con los otros
integrantes creativos. Mencion6 su preocupacién por
repensar c6mo se organizd su labor y cémo fueron los
otros integrantes del grupo los que también aportaron al
proceso y ensefiaron desde su lugar. La identidad pro-
pia del grupo, dijo, fue reconstruida a partir de las iden-
tidades de todos. Opind que la clave de este didlogo,
entonces, es escuchar a los demds para reconocer los
propios limites. Explicé sus antecedentes como actriz
y asistente de direccién, ambos roles que se volvieron
enriquecedores para su aprendizaje posterior de direc-
cién. El confrontar el deseo, el arriesgarse, el confiar en
la intuicién pero también el animarse a equivocarse,
fueron algunas de las ideas o consejos abordados para
repensar dicha labor.

Horacio Banega: Apuntes de una fenomenologia posi-
ble de la escena

Luego de celebrar la oportunidad de reunién, encuentro
y reflexién que el congreso permitid, abord¢ la cuestion
directorial a partir de un cruce con la frontera filos6fi-
ca. Para comenzar explicé que el teatro atrasa cincuen-
ta afios porque no estamos planteando algunos tépicos
que las artes plésticas ya se lo han planteado en el Di
Tella en los afios sesentas. Por otro lado, abordé una
problematica en la que estd trabajando en relacién con
el describir determinados elementos escénicos que pa-
recen invariables, sea en un espectdculo cldsico o bien
en una performance actual que no maneje un texto dra-
madtico previo. Expuso algunos pensamientos que en el
campo de la filosoffa adquieren otras relevancias, pero
que en el campo teatral pueden llegar a suscitar otras in-
quietudes o abrir la reflexion a los presentes en la expo-
sicién. Su teoria para analizar el fenémeno teatral sobre
determinados elementos la consideré empirica a partir
de: contener datos (de encuestas) que pueden someti-
dos a discusién y confrontacién. Basdndose en la teoria
filoséfica fenomenoldgica trabajé el tiempo, el espacio
y el cuerpo propio. jQué entendemos por espacio? Lo
pensamos como tridimensional, plano, ancho, largo y
en perspectiva, pero puede ser curvo o bidimensional.
Este tipo de espacialidad la podemos trabajar en el tea-
tro y tendria otros alcances. Respecto del tiempo, como
tema bien filoséfico, en el teatro se podria trabajar desde
el ritmo —donde el tiempo del espectador no coincide
con el tiempo de la representacién— que aparece con
los cuerpos de los actores en escena, quienes dan una
orientacién a ese espacio. Esta articulacién establecida
entre tiempo, espacio y cuerpo le permitié visualizar
que existe una estructura formal sobre la cual seguir re-
pensando sus posibilidades.

Zaida Rico: Teatralizame (las semillas de la historia)
Su exposicién giré en torno a su proyecto Teatraliza-

me, sobre vidas de otros a partir e lo cual recolecciona
diarios, cartas, biografias. Reflexioné que todos tene-
mos personajes con los que nos sentimos identificados,
sea por sus gustos, por sus logros, errores o caminos.
Maruja Mayo, fue una artista pldstica espafiola, sobre
la cual se pregunté para este proyecto, y sobre el que
trabaj6 durante mucho tiempo. A modo de decdlogo
incompleto explicité cinco puntos sobre esta experien-
cia. En primer lugar abordé la memoria en movimiento,
proveniente de su pais de origen Espafia, como factor
inasible, frégil, potente y mutante, y cité a Eduardo Ga-
leano: “nosotros somos las palabras que cuentan lo que
somos”. El siguiente punto que retomé fue la categoria
de la historia. Sin querer ser historiadora, ha tomado
puntos de historia que puedan seguir repensando el
presente. En tercer lugar hablé de los granitos y el arco
iris, como puente entre la memoria propia y lo fordneo,
para pensar lo escénico y lo extra-escénicos. En cuarto
lugar apareci6 la idea de: secuestrar la realidad, desde la
nocién de biodrama, trabajada también por Vivi Tellas.
Y el dltimo punto explicado ha sido: la idea de que un
cuento siempre cuenta dos historias, retomada por la
tesis de Ricardo Piglia. Finalmente para explicar estos
procedimientos y ejemplificarlos en un caso concreto
proyecté un video con imdgenes de su nueva obra sobre
la vida de la fotégrafa italiana Tina Modotti que vivié
mucho tiempo en México.

" Licenciado en Puesta en Escena (Escuela Municipal de Arte
Dramatico).

Dramaturgia.
Andrés Binetti

Desde diferentes perspectivas analiticas provistas por
los participantes invitados esta mesa dedicada a la
actividad dramatirgica problematizé cuestiones fun-
damentales a la hora de desarrollar tal actividad. Los
fundamentos, las motivaciones y la especificidad teatral
fueron temas abordados por las distintas exposiciones
como asi también las estructuras modélicas tomadas,
los ejemplos de casos teatrales estrenados y en proceso
y las preguntas y desafios que competen a un dramatur-
go a la hora de escribir.

Héctor Levy-Daniel: El teatro forjador de mitos
Reflexion6 sobre la actividad dramatirgica y la especi-
ficidad de lo teatral. Por un lado se pregunté por la pro-
lifica actividad dramattirgica contempordnea y qué es lo
que motiva a escribir piezas teatrales, el porqué de su
entusiasmo hacia una actividad tan dificil, compleja y
demandante, incluyéndose asimismo. Reflexioné sobre
los motivos y motores que llevan a uno a enfrentarse
con la escritura: “Para mf la escritura dramética es una
manera de acercarse al mundo, de pensar el mundo”.
Pensamientos que desembocaron en preguntarse sobre
cudl es su propia poética? “Porque en cada texto subya-
ce una poética, lo sepa o no lo sepa el autor”

Y qué seria lo que distingue al teatro ser teatro? “Qué es
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