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dramadtico, considerado dichas miradas como depen-
dientes de la puesta en escena. Para ello tomd las defini-
ciones de acotacién de varios tedricos de la semiologia
del teatro y puso en cuestién sus definiciones, dando
cuenta de ciertos espacios de irregularidad y desviacio-
nes en las propias definiciones expuestas. La sintesis
del trabajo de Lucas se enfocé en la defensa de la auto-
nomifa literaria del texto dramadtico en tanto obra litera-
ria plena, aunque dando cuenta de los espacios polif6-
nicos propios de la materia dramaética.

Diana Veneziano, Sergio Marcelo e Ivana Dominguez
expusieron acerca del trabajo a manera de creacién co-
lectiva que desarrollan en Calibdn, usina de teatro de
Montevideo. La exposicion se estructuré en la bisqueda
de una identidad estética propia, a partir de la multipli-
cidad artistica del colectivo en cuestién. Se tematizé la
multiplicidad de disciplinas en la construcciéon de un
relato escénico y la problematica a la hora de definir en
términos categdricos el producto del colectivo escénico,
a su vez se problematizo la idea de esta definicién a la
hora de postular el trabajo a subsidios y otras platafor-
mas estatales que se rigen por un imaginario tradicional.
Es para tener en cuenta que el colectivo Caliban pensé
tanto en las condiciones de produccién de su poética
identitaria como en las condiciones de reconocimien-
to de dicha propuesta. Parte de la argumentacién versé
acerca de la recepcion de sus trabajos.

Patricio Abadi problematizé la idea de estilo en tanto
forma dltima de la identificacién de un autor, pregun-
tdndose sobre las influencias y la continuidad en un
campo estético. Puso en cuestion la idea de originali-
dad y propuso a la hora de la creacién dramatdrgica un
espacio lddico, personal y honesto como plataforma
para la creacién de un material escénico honesto y que
responda a la necesidad de contar algo por fuera de los
sistemas contemporaneos y legitimadores, poniendo el
foco en las particularidades de cada autor y corriéndose
del mandato de estos sistemas.

Nicolds Lisoni y Brenda Berstein comentaron en su ex-
posicién el proyecto ya iniciado de la Diplomatura en
Dramaturgia del Centro Cultural Paco Urondo, dando
cuenta de los distinguidos profesores que integran su
plantel docente como de la forma de financiamiento de
la misma, ya que para los alumnos que la cursen serd
gratuita. En este sentido cabe destacar la articulacién
que los expositores generaron entre las diversas institu-
ciones a la hora de conseguir los aportes necesarios para
financiarla, a saber: Asociacién de empresarios teatrales
(ADET) Asociacién Argentina de Autores (Argentores)
Asociacion argentina de actores (AAA) y la Sociedad
Argentina de Gestién de Actores Intérpretes) SAGAL
Por dltimo, Andrés Lifschitz propuso un trabajo estadis-
ticos tomando un mapa del sector central de distribu-
cion del teatro comercial de Buenos Aires a la bisqueda
de cudl es el porcentaje de dramaturgia latinoamericana
en dicho campo para el bienio 2012/ 2013. Las conclu-
siones fueron que para dicho periodo, el teatro comer-
cial de arte de Buenos Aires cuenta con una oferta de
aproximadamente un treinta por ciento de espectdculos
basados en dramaturgias latinoamericanas (mayormen-
te argentinas) y un cincuenta y cinco por ciento de pro-

yectos basados en dramturgias estadounidenses, Reino
Unido y Francia.

La cantidad de espectadores para la dramaturgia Lati-
noameérica se aproxima al treinta por ciento del total de
espectdculos empresariales de arte. El expositor por lo
tanto elabord la idea de que estos datos apuntan a la
necesidad de pensar en una valorizacién integral de las
dramaturgias latinoamericanas en el marco del teatro
comercial de la ciudad de Buenos Aires.

A modo de conclusién podemos pensar; a partir de la
diversidad de las exposiciones; que el campo de la dra-
maturgia en la ciudad de Buenos Aires es un campo de
una problemética y una variacién constante. Donde se
repiensan todo el tiempo tanto los modos de produc-
cién como los de reconocimiento de los relatos cons-
truidos y las formas en las que esos relatos se distribu-
yen e intercambian en el entramado social.

También podemos apreciar una cierta preocupacién por
la idea de originalidad en la construccién de dramatur-
gias contemporaneas y su articulacién con un espacio
mads bien pos dramético a la hora de intentar instalar
espacios canénicos de la creaciéon contempordnea. En
este sentido podemos tomar la nocién del pensador
Jorge Dubatti y su idea de micro poéticas como para-
digma de la reflexién sobre la creacién contemporénea,
pensando que en la mesa no encontramos rastros de en-
frentamientos directos entre estéticas, como se aprecia
en otros momentos de la historiografia teatral, sino mas
bien la idea de una articulacién de procedimientos a la
hora de producir sentido en el campo teatral.

Cuestionamientos sobre el concepto de teatralidad
Andrea Cdrdenas

- Yanina Vidal. La violencia corrompe a la teatralidad.
- Fabidn Gandini El Aparato ficcion en las Artes Escé-
nicas.

- Marta Casale. La engafiosa primera persona en el tea-
tro de Luis Cano.

- Maria Elena Troncoso. EI teatro contempordneo en
cruce y borde: “Reflejos condicionados” con Rafael
Spregelburg y Marcos Lépez.

- Andrea Cardenas. Cuerpos de los 80: Batato Barea en
la fiesta de los disconformes.

- Magdalena De Santo. Apuntes para una lesbianizacion
del teatro.

En esta comisién nimero 16 del Congreso de Tenden-
cias Escénicas sobre Teatro Contempordneo se aborda-
ron exposiciones donde se cuestiond el concepto de la
teatralidad a través de propuestas performdticas que
irrumpen el espacio puiblico. En muchos de los casos
los limites de los lenguajes se ven borrados y el cruce
de estos es la esencia de estas cuestionadoras propues-
tas. Formas de la teatralidad anclada en los margenes,
formas de organizacién y estéticas que se constituyen
desde la subalternidad sexual. Propuestas muy ricas
que operan con la diversificacién de espacios, teméticas
y espectadores.
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Yanina Vidal investiga tres performances donde el cuer-
po femenino aparece cuestionado biopoliticamente. En
la actualidad Uruguay presenta una de las tazas de femi-
cidios més altas de Latinoamérica.

A partir de estos dltimos aflos comenzaron a manifestar-
se nuevas propuestas que irrumpen el espacio ptblico
uruguayo para hacer visible esta problemadtica social. La
hibridacién de cédigos en actos publicos, a través de
la lucha social y la militancia. El cuerpo de la mujer
violentado es analizado desde la violencia histérica, es-
tatal, en relacién a conflictos en la historia uruguaya.
En la propuesta de la artista Cecilia Vignolo, La vida es
un flujo y reflujo (2015, 2006-2041) performance que se
propone repetir una vez por afio hasta el 2041. Abrazan-
do la tierra, la madre-mujer espera. La mujer silenciada
que abraza la tierra, abrazando los hijos desaparecidos
durante la dltima dictadura militar en el Uruguay. Lu-
gar: Museo Salén Nacional Maria Freyre.

Ambidiestra de Anaclara Talento (Centro Municipal
de exposiciones Subte, en la muestra Perfiles Politicos
2015). Desde el registro de una accién violenta sobre
su propio cuerpo, mientras suena el himno nacional
uruguayo, su rostro es golpeado desde la derecha y la
izquierda. En la obra se visibiliza un cierto phatos que
opera la divisién politica derecha izquierda.

La caida de las campanas, 8 de marzo 2015. Grupo de
mujeres vestidas de blanco irrumpe las calles haciendo
sonar las campanas, como reflexién de la vida de estas
mujeres y el desprendimiento de estas cuando dejan
caer las campanas. Cada vez que en los medios aparece
la desafortunada noticia de la muerte de una mujer por
femicidio es convocada a la accién en puntos visibles
de Montevideo; a través de las redes sociales se cita a
esta performance de intervencién abierta.

En su ponencia Fabidn Gandini plantea un lugar de fisu-
ra, desplazando la seguridad de los formatos con ciertas
apoyaturas en lo académico. La hibridacién en las artes
escénicas y drea de movimiento - danza. Plantea un lu-
gar de exposicién sin tantas capas de cuestiones inte-
lectuales. Pensar una obra desde ese lugar que viene a
interpretar ese marco de fisura. Ese lugar de corrimiento,
desestabiliza al que ve. Otredad dentro de esa polaridad.
Momentos distintos en la accién, juegos. La creacién y
obra mads alld de la expectativa del éxito. Corrido del
cuerpo social, hacia una flexibilizacién, adaptacién y
pliegue; todos estos conceptos dindmicos se articulan
en el hacer. Cuerpo apoyado en un aparato ficcién, des-
plaza el cuerpo objeto, en didlogo de otra manera, segiin
Michel Serres la exposicién hace a un hombre mads fuer-
te. Defensa antes y después de la accién. El pensamien-
to de Serres es el producto creado por un nuevo tipo
de intelectual que no sostiene ya apego alguno por las
perspectivas cerradas y consistentes o las flexibles y re-
lativas, sino que se declara abiertamente por los proce-
sos que median entre ellas, habilitando el rompimiento
de fronteras disciplinares.

En la investigacién sobre el dramaturgo Luis Cano, Mar-
ta Casale propone una reflexién del texto dramatico al
texto de la escena. Indagando en el saber de quién habla.
Este recurso discursivo estd al servicio de una actividad
introspectiva del personaje en el texto dramdtico Un
canario. Un texto profundamente poético en el que se
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superpone en el papel a dos sujetos en un tnico cuerpo.
Una madre habla a través del hijo mientras el hijo mon-
ta y desmonta una casa. Vinculos afectivos complejos.
Cano muestra esa tensién entre el lenguaje y el lenguaje
del cuerpo. Alejandro Ojeda aparece en la obra como un
doble actor. Confundido con otros, surgen oposiciones
y tensiones, diversos grados de complejidad. Aparece
la nocién de dialogismo, concepto tedrico que explica
como casi ningdin otro las matrices ideoldgicas en el
lenguaje. Polisemia. Cambio de sujeto gramatical, don-
de en el mondlogo con otro, estoy negando al otro. Mo-
ndlogo errédtico. Hay una voz que se apropia de un cuer-
po v hay un cuerpo que deja y resiste a esa voz que la
habita. El pensamiento de Foucault se ve plasmado, este
sujeto “sujetado”, sometido a otro mediante el control y
la dependencia, y el sujeto atado a su propia identidad
por la conciencia o conocimiento de si mismo.

Maria Elena Troncoso propone la reflexion de los cruces
actuales del teatro con otras artes y dentro del espacio
publico en la muestra Suite bolivariana que redne obras
a manera de retrospectiva del fotégrafo, artista plastico
y director de cine Marcos Lépez, en el Espacio Caloi del
Ministerio de Cultura de la Nacion, 2015. Suite boliva-
riana también es el titulo de una de las obras de la mues-
tra, donde conviven el Che Guevara, Juan Domingo Pe-
r6n, Evita, Simén Bolivar, Evo Morales y Hugo Chavez.
Durante la inauguracién de su muestra Marcos Lépez y
el actor Rafael Spregelburg plantean una performance o
ensayo abierto, llamada Reflejos condicionados (al que
nace barrigén es la fiudo que lo fajen), junto a algunos
de los actores que participaban en la obra originaria. Ese
registro en video que se filmaba en el momento de la
inauguracion, con aportes de los participantes formard
parte de la nueva pelicula que estd rodando en la actua-
lidad el artista, llamada Excesos, lineas de cruce y borde
entre las artes visuales. En el video reportaje a Rafael
Spregelburg y Marcos Lépez se ven los personajes de la
obra y sus interrelaciones a través de este ensayo abier-
to. El proceso creativo en site specific, “no hay concep-
tos sino una compulsién manfaca por expresarme, exce-
sos... de un gaucho como Juana Azurduy, hasta el mar
Caribe. Un gaucho payador. Personajes internos, no hay
posibilidad de cura”. Enuncia Marcos Lépez.

Esta docu-ficcién-performance en un espacio publico,
propone una jbravuconeada en el espacio del estado?
Andrea Cdrdenas plantea la relacién del artista per-
former Batato Barea con los nuevos espacios surgidos
en la década del 80’, su posicionamiento en el campo
cultural en la década en cuestién y el estado actual de
su obra y legado. Este artista “faro”, en sus inicios de
experimentar con la danza, sus trabajos como payaso
en las plazas, estudios de actuacién y el varieté, el len-
guaje del clown, la incursién en la informalidad de los
corsos y carnavales portefios, devienen en la formacién
de grupos como Los peinados Yoli, El cli del clown, Las
coperas, que circularon por los mds variados espacios
del llamado under portefio.

El cruce de lenguajes se hace cada vez mds presente en
su obra. En el discurso de Batato convive una tensién
de significantes entre lo ingenuo, la risa, la angustia y
el dolor. Caos con reglas propias donde se destacan la
precariedad de los objetos y vestimenta, la interaccién
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verbal y fisica con el ptblico a través de la espontanei-
dad que surge en el devenir de cada performance.

El cuerpo de Batato es un cuerpo indisciplinado y no
ortodoxo, travestido y cambiante, contiene lo grotesco.
Se puso las tetas como una obra més, como un sitio de
investigacién y libertad. El cuerpo como espacio de la
existencia y como construccién de su subjetividad.

El estado actual de la obra de Batato y su proyecto crea-
dor se ven rescatados, como una de las figuras emble-
madticas de su generacién, a través de muestras, ciclo
de cine y video de sus obras, investigaciones y libros
publicados, notas en diarios, revistas y publicaciones
de videos en youtube.

Magdalena De Santo activista lesbofeminista indepen-
diente, propone un manifiesto contundente que respeta
las resistencias y no busca la trascendencia; plantea cier-
tos tépicos del teatro en general, y el teatro contempora-
neo no es la excepcion, estableciendo que es marcada-
mente heterosexual (concepcién occidental y cristiana).
Aparece una inversién del cuerpo femenino pero al re-
vés, propone que no haya salvadoras heroicas o versiones
de la tipica guerrera que son como personajes de varones
en cuerpos de mujeres. Ficcién aislacionista. Por asimila-
cién se las incluye en la Barbie lesbiana (inspirada en la
imagen de la futbolista estadounidense Abby Wambach)
o en las filas del ejército Israeli. Un teatro lesbofeminista
no fetichiza identidades, apoya a las excluidas.

El paradigma del cuerpo femenino actualmente radica
en cuerpos disciplinados con una alta carga de femini-
zacién. Se plantea el lugar de la mujer en una sociedad
muy machista.

Disfrutar lo que se hace mas alld del reconocimiento y
el éxito. Temor a que se interprete como una obra de
gueto. Mds cercano al teatro lesbofeminista, este tipo de
propuestas estdn fuera del circuito teatral del stablis-
ment. La idea es de un teatro precario porque uno hace
con lo que se tiene.

Actualmente se estd presentando Inundacion, escrita y
dirigida por Magdalena De Santos, en el marco del Pro-
yecto Familia, ciclo curado por Maruja Bustamante en
Centro Cultural Ricardo Rojas.

Cruce de lenguajes
Rodrigo Gonzdlez Alvarado

Comisiones de Debate y Reflexién: Cruce de lenguajes

- Norma Ambrosini. Didlogo entre forma y contenido o
cémo escribir acerca de una experiencia escénica y/o
de movimiento.

- Maria Teresa Paulin Rios: Nuevas tendencias para la
escena actual. La Disciplina del Desplazamiento.

- Rony Keselman. Dramaturgia musical.

- Christian Alejandro Kessel. Sobre la zona de proximi-
dad entre el teatro y la filosofia.

- Ayelén Rubio. Teatro de la Accién.

- Viviana E. Védsquez y Marisa Troiano. Memorias del
pasado como recupero del origen.

- Fabricio Guaragna y Claudia Mera. Metodologia para
una construccion combinada.

Introduccién

Nuestro tiempo, el presente, no es, de hecho, solamen-
te el mds lejano: no puede en ningin caso alcanzarnos.
Su espalda estd despedazada y nosotros estamos exac-
tamente en el punto de la fractura. Por ello le somos, a
pesar de todo, contempordneos. (Agamben, 2008).

La relacién de dependencia y simultaneidad entre el
espacio y el tiempo es la columna vertebral de las artes
de la representacién. Sin embargo, el teatro ha tenido
siempre su columna fracturada: su espacio es doble y su
tiempo desfasado. Las ponencias que en el marco de los
cruces de lenguaje se presentaron, no hicieron més que
sefialar esa fractura, demostrando que el teatro actual
es, en resumen, contemporaneo por estar fuera de eje.
En una primera instancia se relevan ponencias que po-
nen en cuestion al texto teatral en el tiempo actual y en
una segunda, las que relevan el juego de los tiempos en
el propio tiempo de la escena.

Tiempo capturado: el nuevo texto

Agamben (2008) define a lo contemporédneo como el re-
levamiento en un tiempo actual, de lo que a éste le es
completamente ajeno: su zona de oscuridad, su ausen-
cia, su aire. Ser contemporaneo, entonces, es tener la
actitud de saber al propio presente como algo afiejo y a
su vez algo futuro: huellas de lo que se es y lugares inde-
terminados del porvenir. Siguiendo este lineamiento, el
teatro podria concebirse, desde su origen, como el arte
contempordneo por antonomasia.

En tiempos en que la representacién estd en crisis y la
mimesis se desdena, en los que el lenguaje dramadtico se
ha desbordado del marco texto, las obras teatrales han
fracturado su organizacién formal. Sin embargo, y con
la impetuosidad de su contemporaneidad, el teatro re-
clama con su nueva organizacién, la reaparicién de lo
que ahora le es ausencia.

Las ponencias de Ambrosini, Rubio, Guaragna y Mera,
pueden tematizarse como aquellas que abogan por la re-
aparicién del huérfano y ausente texto dramético, pero
a través de su renovacion y redefinicién como texto es-
cénico. Con esto, manifestaciones como el performance,
la danza, el teatro de accién, podrian ser consideradas
como textos de la escena (nuevos lenguajes) aunque se
desfasan del teatro del lenguaje literario-dramaético.
Guaragna y Mera, con su ponencia, exponen, ademds de
los origenes de las manifestaciones performaéticas, los
procesos por los que una accién performadtica se crea. A
través de la continuidad y la permanencia, como con-
ceptos heredados de Guy Debord, los ponentes delimi-
tan la creacién performdtica como consecuencia de la
deconstruccién: el performance se inscribe como una
obra siempre en respuesta pero carente de certezas. Asf,
Guaragna y Mera afirman, con el concepto de Camnitzer
(2005), que la performance deberia ser una obra de arte
boluda, es decir, prolifica de apertura a la significacion,
que escribe un texto velado de signos no lingiiisticos a
través de los cuerpos.

Rubio, al igual que Guaragna y Mera, le da una bocana-
da de aire a las posibilidades de materializacién de los
lenguajes en escena a través de un texto que no necesa-
riamente sea dramatico; pero abogando en este caso por
el develamiento. El texto de accién, para Rubio, es la
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