“juego” del director en la Puesta en escen; Agustina Pa-
lermo: El espacio en la composicién y direccion escéni-
ca; Mariela Asencio: EI proceso de creacion en primera
persona; Barbara Echevarria. Rupturas de la linealidad
escénica y Carlos Palacios: La creatividad en la puesta
en escena de una épera.

La jornada empez6 instalando al rol del director como
un elemento mds del hecho teatral capaz de establecer
relaciones con todos los demds roles que participan en
el mismo. Federman menciona la palabra “juego” ha-
ciendo referencia al juego de fitbol. Piensa al director
como un director técnico que le habla a todo su equi-
po. Entiende el trabajo del director como un conductor.
Este conductor comprende y descubre las generalidades
y particularidades del resto de los participantes, a partir
de ese conocimiento planea una estrategia para que ese
grupo fluya y funcione como equipo.

La palabra “juego” la recupera Dossena en su exposi-
ci6n. Comenta que antes de iniciar la direccién de una
obra se pregunta: ;Con quién quiero jugar?, jen dénde
quiero juegar?, ja qué quiero jugar? A partir de esas pre-
guntas construye un mapa a priori de la experiencia de
ensayo en donde se manifiestan todas las fantasias que
tiene en relacién al material y todas las intrigas devela-
das en el proceso creativo. Piensa el espacio de ensayo
como un espacio de juego que lo lleva a la verdad del
material escénico. Al mismo tiempo explica que es muy
respetuoso del tiempo cronoldgico de la obra, de su con-
texto social porque la obra habla de una idea concreta
en un determinado tiempo histérico. Le interesa visua-
lizar la sociedad de esa época respetando el mismo sig-
nificado por el que fue concebido el material.

Urquijo por su parte recupera la idea de director como
conductor. Pregunta: ;Qué hace un director? La res-
puesta la encuentra en el lazo entre el director y el ac-
tor. El objeto estético tiene muchos planos, existen va-
rios niveles de la realidad imaginaria de una obra. En el
didlogo entre el actor y el director se van descubiendo
esas realidades imaginarias articuladas en una accién
dramaética, es decir, en la actuacién. La actuacién se
ubicé en primer plano en esta exposicién identifican-
do los vinculos intimos y profundos de la misma con
el subtexto, sefialando que el movimiento externo de-
pende del impulso externo. En muchas ocasiones cité
a Peter Brook para fundamentar su punto de vista sobre
la actuacidn.

Asencio también inicié con una pregunta sobre la ac-
tuacioén. La respuesta hace foco en la manera de trabajo
propio. En el proceso creativo trabaja con el limite del
actor entendiendo actuar como ponerse en el cuerpo
propio y no ponerse en el cuerpo del otro. Hace refe-
rencia a que trabaja sobre la primera persona y que su
escritura es casi autoreferencial. Sin embargo, no inten-
ta reproducir la realidad sino resignificarla. Trabaja con
sus asuntos, con sus particularidades, con sus limites
sin olvidar su motor, el deseo.

Palermo también inicié con una pregunta, surgida por
todo lo dicho hasta el momento: ;Y el ptblico? Su mi-
rada descansa en la construccién de sentido que realiza
un grupo de personas pero que interpreta otro grupo de
personas. El espectador es responsable, a través de la in-
terpretacién, de crear sentido. Especialmente se refiere
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a la construccion de sentido en términos de espacio. In-
augura en la exposicién un término fundante del teatro
y explica diferentes espacios que configuran el espacio
teatral. En la suma de todos los espacios sefialados y
con la presencia del espectador aparece un material que
excede a la obra misma.

Echevarria muestra documentales de experimentacion.
En sus performances trabaja con actores y no actores.
También hace uso del texto explicando de qué mane-
ra concibe el mismo. Explica su rol dentro del proceso
creativo como el de dar pautas. Trabaja a partir del “aqui
y ahora”, casi sin ensayos, se prueban algunas cosas téc-
nicas y de espacio pero la obra se hace en cada espacio
- tiempo real. Entiende la escena como abierta, en don-
de se pueden identificar una superposiciéon de capas.
Aparece la idea de lo imprevisto.

Palacios fue el dltimo expositor y recuper6 algunas de
las palabras que fueron apareciendo en el dia: vacio,
soltar, pasidn, jugar, espacio, deseo, no pensar. Su expo-
sicién se basa en la creatividad en la puesta en escena
de una 6pera. En este dispositivo el régisseur estimu-
la a los actores. En la misma se pueden identificar tres
planos: el texto, la misica, las didascalias. Dentro del
proceso creativo hay un grupo grande de personas, cada
una se ocupa de un campo particular del dispositivo, la
6pera es un trabajo en equipo.

El clima en el aula era de mucho respeto, compromiso
e interés. Cuando llegamos al final de todas las expo-
siciones, lamentablemente, sélo nos restaban treinta
minutos. La sala estaba llena y habia muchas manos le-
vantadas. Asf que intentamos saciar todas las preguntas
pero algunas quedaron un poco inconclusas. Los parti-
cipantes volvieron a recuperar las nociones de espacio,
de imprevisto, de cambio de direccién en medio de un
proceso creativo, de director, de escena. No sélo hubo
preguntas sino también intervenciones e intercambio
de algunas experiencias vividas en procesos creativos.
El encuentro entre expositores y participantes fue muy
fluido cémo una gran mesa de café en dénde se compar-
te lo vivido.

A modo personal, en la comisién convivieron posturas
y perspectivas muy distintas sobre el hecho teatral, di-
versas maneras de pensar la concepcién de una obra, la
actuacion, la direccién y el espacio. Sin embargo, es una
honesta fotografia de la realidad actual del teatro en la
ciudad de Buenos Aires porque visualiza el respeto con
el que estas miradas conviven, a veces, en los mismos
circuitos teatrales sin confrontar. Una muestra de respe-
to y de evolucién artistica.

® Licenciada en Artes (Orientacién Combinadas) de la U.B.A.
Profesora de Ensefianza Media y Superior en Artes (U.B.A).

Las infinitas interpretaciones que despierta un hecho
teatral.
Andrea Verénica Mardikian

En la Comisién 7 - B, Teoria, Critica e Investigacion, se
presentaron las siguientes ponencias: Cecilia Propato:

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24. (2015). pp. 13-244. ISSN 1668-1673 57



Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24

Un teatro Sincretista entre el tango, los pardmetros del
Nouveau Theatre y el Grotesco Criollo: sobre Los Po-
llerudos de Sergio D’Angelo y Gerardo Baamonde; Mar-
tin Scarfi: Antigona Vélez, una reflexién critica sobre
la tragedia de nuestros cuerpos; Martin Greco: Micro-
teatro: las brevisimas tragedias de Achille Campanille;
Inés Ibarra: La nocién del desmontaje desde una pers-
pectiva histérica; Nara Manzur: La critica como aso-
ciacién poética de la experiencia que estudia; Andrea
Mardikian: La nocién de Justicia en la pieza teatral Ha-
mlet de W. Shakespeare; Maria Florencia Palmucci: EI
docente y las TIC en la escena del aula; Lizzie Waisse:
La commedia del arte y el barroco en la épera y el teatro
y Sebastidn Romero: Inmediatez vs montaje, o inmedia-
tez + montaje.

La jornada se inicia con la exposicién de Scarfi, su po-
nencia se trata sobre la puesta de escena de Antigona
Vélez de Leopoldo Marechal dirigida por Pompeyo Au-
divert en el Teatro Nacional Cervantes. Scarfi fue uno
de los actores de la obra, su reflexién invita a pensar
cémo la pieza teatral permite repensar la opresién que
sufrieron y sufren nuestros cuerpos en Argentina. Su
mirada aglutina un proceso reflexivo, tedrico- practico.
Su pensamiento sefiala que la obra pone en ejercicio la
Dialéctica Negativa de Adorno permitiendo repensar
sobre la tragedia de los cuerpos, pasando por la llamada
Conquista del desierto, en la que se sitda la pieza. Tam-
bién advierte que la obra tiene resonancias en nuestro
presente, en la relaciéon con madres en la recuperacion
de los cuerpos de sus hijos y en los cuerpos sangrantes
(condensando en esta imagen los cuerpos de los des-
aparecidos).

Propato despliega un anédlisis de la obra Los Pollerudos
de Sergio D’Angelo y Gerardo Baamonde, lo llama un
teatro Sincretista ya que hay un cruce de ejes teméticos,
de movimiento y dramatirgicos propios del tango, del
Nouveau Theatre o Estética del Fracaso, del grotesco
criollo. Su exposicién muestra de forma detallada ele-
mentos de la obra que fundamentan el porqué de definir
a esta obra como Sincretista sefialando la deconstruc-
cién de cada género.

Greco presenta a Achille Campanile referente del mi-
croteatro. Comparte mucho material sumamente llama-
tivo y para mi{ desconocido. Identifica en las tragedias
algunas nociones conceptuales como texto breve, per-
sonajes que casi no existen, representacion dentro de
la representacién, procedimiento del humor y finales
sorpresivos.

Ibarra desarrolla el concepto de desmontaje asocidndo-
lo a la idea de separar y de deconstruir. Explica que es
una nocién utilizada para clasificar una actividad que
acompaiia al espectdculo donde se explican los proce-
dimientos de investigacién, de creacién y experimenta-
ci6én. Entiende este concepto como aquello que permite
mirar desde el espectdculo hacia atrds. Manifiesta ser
una reflexion inicial de su tesis, un trabajo que recién se
inicia, es un proceso de biisqueda y de profundizacién.
Mansur presenta la experiencia vinculada a la prepa-
racién de un libro junto a Pompeyo Audivert que va a
dar cuenta del “pensamiento critico” del artista y de
la “imagen” que proyecta la critica de los procesos. Su
relato encuentra una impronta poética que describe la

técnica de actuacién de Pompeyo en el estudio teatral
El Cuervo. En su presentacién define a la obra de tea-
tro como un proceso perenne en el tiempo. Algunos de
los asuntos que plantea son: las mdquinas teatrales, la
improvisacién, el método de composicién del director
/ pedagogo con los talleristas / actores, el actor como
méquina que encuentra su funcionamiento. Una poética
evidencia de que la reflexion teérica es también un acto
creativo.

Palmucci homologa al maestro en el aula con el actor en
escena. Ambas relaciones se basan en la comunicacién.
Evidencia en el aula un modo de comunicacién en la re-
lacién entre docente y alumno que revela circulacién de
la palabra, de los gestos, de los movimientos corporales,
del uso del espacio y del tiempo. El docente desarrolla
un rol, transmite una imagen, se convierte en un refe-
rente, se ubica en el centro, subraya un vinculo desigual
con el alumno.

Waisse inicia su disertacién haciendo foco en dos pi-
lares, uno la poética de la commedia del arte destacan-
do el uso de las mdscaras y los personajes que hace un
actor toda la vida; otro el Barroco. Su mirada es sobre
el hecho teatral y también sobre la 6pera. Presenta ma-
terial audiovisual en donde se observa el uso del gesto,
cada uno quiere decir algo, como un abecedario. Tam-
bién analiza en las pasiones del Alma de Descartes la
gestualidad barroca.

Romero centro su exposicién en el mévil de exteriores
revelando la complejidad en la pre-produccién. Asocia
al mismo otros dos conceptos: especularidad e impacto
escénico. La pre-producciéon contempla la logistica, la
administracién, gestién de los recursos y el tiempo - es-
pacio. A su vez, indica como la intensidad del “vivo”, la
espontaneidad, lo inesperado, el imprevisto, lo impon-
derable hace cambiar de direccién el curso de las cosas
e improvisar en el “aqui ahora” ain teniendo montado
todo el set y determinado a priori el guién, base de ese
mévil.

Para entonces ya estdbamos en el limite de las 3 horas
que duraba el turno tarde. Faltaba mi exposicién, ma-
nifesté mi deseo de exponer pero también mi respeto
hacia todos los conferencistas y participantes alli pre-
sentes y me parecfa razonable cerrar el encuentro en
tiempo y forma. Una mujer manifest6 que habia venido
al Congreso para escuchar esa ponencia. Entonces, con
permiso de los demds participantes y respetando a la
participante que se habia tomado la molestia de acer-
carse para conocer mi reflexién, usé diez minutos para
explicar muy brevemente, de qué se trataba el articulo.
La intenci6n del articulo “La nocién de justicia en la
pieza teatral “Hamlet” de W.Shakespeare nace a par-
tir de una pregunta. En “Hamlet” de W.Shakespeare, la
re-aparicién del espectro del padre de Hamlet inaugura
una zona de indecibilidad “entre dos” extremos: cuerpo
y espiritu. Se advierte un lazo entre el desarrollo de la
accién dramadtica del personaje de Hamlet y la nocién
conceptual del sentido de justicia la cual se va confi-
gurando a lo largo de la obra. El sentido de justicia del
personaje se va configurando en la medida que él mis-
mo comprende y descubre ;Qué es hacer justicia para
617 El espectro le asigna a Hamlet la misién de vengar su
muerte y volver a ajustar, a enderezar el desquicio del
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mundo. Se vislumbra otra drea de indecibilidad “entre
dos” extremos: venganza y derecho que autoriza a re-
flexionar la nocién de justicia “entre dos”: proceden-
cia y por-venir. La procedencia funciona como huella,
herencia que trae de vuelta la diké (justicia) hacia el
por-venir capaz de abrirse a lo otro. La presencia de la
promesa en el presente de las cosas presentes desen-
mascara el trdnsito “desde” la procedencia “hacia” el
provenir permitiendo que la llegada de “lo otro”, For-
tinbrds y los ingleses, rearticule el desquicio del tiempo
en Dinamarca.

El encuentro despliega una diversidad y riqueza en
los materiales tedrico - préctico presentados, todos las
ponencias han analizado los asuntos desde la hondura
fundamentando su mirada con pensamientos tedricos
altamente autorizados. Era complejo encontrar un hilo
conductor porque las ponencias planteaban tematicas,
estilos, nociones tedricas, materiales muy distintos so-
bre el hecho teatral. A pesar de la diversidad, dentro
del salén, existia un lugar de encuentro y coinciden-
cia, aquel relacionado con la posibilidad de compren-
der que el teatro es tan complejo y universal que en su
andlisis alcanza niveles profundos de interpretacién e
interpelacién. En esta comisién se pensé el hecho tea-
tral desde las perspectivas sociolégicas, semioldgicas,
histéricas, politicas, filoséficas, educativas, estéticas vy,
por supuesto, a partir de la teatrologia.
Lamentablemente, el tiempo se habia terminado, igual-
mente propicié unos minutos para hacer alguna pre-
gunta a los expositores o alguna intervencién personal
quien lo desee, dos o tres personas mostraron interés de
compartir algunas apreciaciones. Sin embargo, el res-
peto, silencio y atencién con los que todos nos hemos
escuchado es una prueba mds que suficiente de inter-
cambio.

) Licenciada en Artes (Orientacién Combinadas) de la U.B.A.
Profesora de Ensefianza Media y Superior en Artes (U.B.A).

Construyendo, de-construyendo y re-construyendo
cuestiones nodales del teatro independiente en la ac-
tualidad.

Marina Matarrese

En la Comisién 6-A, Teatro independiente y autoges-
tién, expusieron en el orden en el que se consigna los
siguientes participantes y sus respectivos titulos de
ponencia: Pablo Silva, La crueldad en la produccién
independiente; Claudia Margarita Sanchez, EI teatro
independiente y la politica de subsidio; Paula Travnik,
Hacia la profesionalizacién del teatro independiente;
Mariano Stolkiner, Teatro Independiente. ;De qué?;
Jorge Graciosi, Teatro politico - social en Argentina;
Julieta Grinspan, Rol de los grupos estables de teatro
independientes en la actualidad; Paula Baré, El porve-
nir, una experiencia de programacion y Carla Liguori,
Puesta en escena adaptada a los recursos humanos y
econémicos disponibles.
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Durante la intensa sesién de la Comisién denominada
Teatro independiente y autogestion, las ponencias, de-
bates, preocupaciones y aportes estuvieron orientados
principalmente en torno a tres ejes. En primer lugar, el
sistema microeconémico del teatro independiente en
Buenos Aires, cuyas formas productivas, productos y
distribucién detentan caracteristicas diferenciales a las
pautas y practicas que imperan en el mercado del tea-
tro comercial. En esta linea gran parte de los debates
recorrieron la politica de subsidios de los diversos or-
ganismos en la actualidad, la legislacién vigente y las
estrategias de diversos colectivos para la autogestién.
Puntualmente el aporte de Pablo Silva eché luz, a tra-
vés de su ponencia titulada La crueldad en la produc-
cién independinte, acerca de las complejas dicotomias
que afectan a la produccién de espectaculos de manera
independiente. El mencionado autor definié al teatro
independiente como el hijo del teatro comercial y del
teatro estatal y realizé un derrotero histérico de la evo-
lucién de este tipo de teatro. Asimismo identificé deter-
minadas dicotomias, que calificé como crueles dentro
del sector tales como: los intereses de las cooperativas
a diferencia de los duefios de las salas; la cantidad de
obras que un mismo artista realiza en simultdneo en de-
trimento de la calidad de las obras en las que participa;
quienes estan a favor de la politica de subsidios y quie-
nes se definen en contra de los mismos, la permanencia
en cartel de determinada obra como sinénimo de éxi-
to, entre otras variables. El autor concluy6 en que estas
dicotomias o mds bien conceptos internalizados como
antinémicos por los protagonistas del propio no hacen
mds que complejizar la problemética macroeconémica
de cada uno de estos productos culturales. Asimismo
y como parte de una invitacién a la superacién de es-
tas posturas antagénicas, pero a su vez en calidad de
una propuesta de solucién a estas tensiones econémi-
cas, propuso comenzar a re- pensar la produccién de
espectdculos y estas categorias en términos de comple-
mentariedad.

Dentro de esta misma linea argumental, la ponencia de
Claudia Margarita Sanchez, denominada EI teatro in-
dependiente y la politica de subsidio, analizé los diver-
sos subsidios al teatro como parte de una politica cultu-
ral y condicién necesaria para lograr el posicionamiento
de Buenos Aires en tanto capital latinoamericana del
teatro. En efecto, esta autora interpret6 a estas politicas
de subsidio a la actividad teatral como potenciadoras
de la creacién de productos culturales. No obstante, es-
tas politicas de subsidios no contemplan dos aspectos
que aun constituyen una cuenta pendiente y son tanto
la consideracién de los honorarios de los artistas en su
trabajo creativo, que de este modo ven precarizada su
condicién de trabajadores culturales. El otro aspecto a
re- pensar es la creacién de una politica cultural que
garantice o bien facilite que el proceso cultural teatral,
que termina en la recepcion, se culmine. En este sentido
la autora propuso la creacién de un posible subsidio al
consumo de la obra de teatro, que en otras palabras es el
subsidio a la creacién de publico o una politica cultural
activa de difusién de obra previamente subsidiada a fin
de cerrar de manera virtuosa el proceso de creacién y
produccion teatral.
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