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Abstract: Humor works on a dual plane. It causes with a rup-
ture a plane of distance and reflection both the artist and the
public. Through this distancing and reflection, is where humor
focuses its ability to transform reality. In the speaker it acts by
sublimation, and by this distancing and reflection in the society
- or the sum of receptors as members of a society - containing
this issuer. Many times the humor lies at the level of criticism,
making it a powerful weapon that threatens power.
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Resumo: O humor trabalha num plano dual, provoca com uma
ruptura um plano de distanciamiento e reflexdo tanto no artista
como no espectador. E é aqui, mediante este distanciamiento
e reflexdo, onde o humor concentra sua capacidade transfor-
madora da realidade. No emissor mediante a sublimagio, e na
sociedade que contém a este emissor ou a soma de receptores
como membros de uma sociedade mediante este distancia-
miento e reflexdo. Muitas vezes, o humor localiza-se no plano
da critica, convertendo-o numa poderosa arma que atenta con-
tra o poder.
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tica
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Resumen: Tres cldsicos del cine nacional de la década del 50 se integran desde la dramaturgia para poner a prueba la sinergia del
trabajo conjunto de la dupla autor-escendgrafo. La teoria de toma de decisiones y la teoria de juego se usan para analizar la tarea.
El uso en escena de proyecciones para la construccién del relato las vuelve un desafio para el espacio escénico. Las diferencias

entre la mirada del espectador teatral y el del espectador cinematogréfico.

Palabras clave: autor - escendgrafo - teatro - cine - toma de decisiones

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 185]

El proyecto surge como una forma de explorar las po-
tencialidades creativas de la dupla dramaturgo-escené-
grafo en la construccién de una obra teatral desde su
inicio. Partimos del concepto de Sinergia para pensar
las bases de este encuentro de quehaceres.

En el dmbito de la psicologia, la sinergia es la unién
de diferentes conocimientos y habilidades para cumplir
un objetivo de manera eficiente y eficaz, esto se logra
mediante la colaboracién, unién de varios esfuerzos, el
aporte de cada individuo de lo que mejor sabe hacer y la
complementariedad entre ellos (Significados, s.f).

En este proyecto tal objetivo se logré desde el inicio al
proponer cada uno de los miembros de esta dupla (Da-
rio Lépez - dramaturgo/ Héctor Calmet - escendgrafo) su
particular mirada sobre el quehacer teatral, en busca de
la concepcién de una obra.

Asf mismo, creemos importante delinear, junto con las
caracteristicas del proyecto, el proceso creativo que lo
gestd; pues alli es donde el concepto de sinergia dard
sus mejores frutos. Hecho el acuerdo de trabajar juntos,
todo comienza con la idea disparadora que surge, en

esta oportunidad en la mente del dramaturgo al oir una
melodia que se asemejaba a la banda musical de pelicu-
las argentinas de los afios 50; las que hacian uso, a veces
en exceso, de este recurso.

Hallado el disparador del proyecto y a la par de su pro-
ceso, comenzamos a teorizar al respecto. Asi aparece
el otro elemento tedrico que nos ayuda a pensar este
quehacer que busca traspasar fronteras de la creacién.
Dicho concepto es el de proceso de toma de decisiones
que comienza utilizdndose en economia pero que rapi-
damente se transfiere a otras ciencias. Stoner, (2003) de-
fine la toma de decisiones como “el proceso para iden-
tificar y solucionar un curso de accién para resolver un
problema especifico”. Halldndonos en el marco de un
proceso creativo nos preguntamos ;Qué tipo de deci-
siones se toman en la realizacién de una obra bajo esta
propuesta?

En un proceso creativo nos vemos enfrentados a lo que
se denomina Decisiones no programadas o no estruc-
turadas:
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Son decisiones que se toman ante problemas o si-
tuaciones que se presentan con poca frecuencia, o
aquellas que necesitan de un modelo o proceso es-
pecifico de solucién, por ejemplo: “Lanzamiento de
un nuevo producto al mercado”, en este tipo de de-
cisiones es necesario seguir un modelo de toma de
decisién para generar una solucién especifica para
cada problema en concreto (Stoner, 2003).

Como junto a la creatividad aparece la intuicién y la
originalidad creemos que este es el tipo de decisiones
que mejor describe el proceso en el arte. “Las decisiones
no programadas abordan problemas poco frecuentes o
excepcionales” (Stoner, 2003). Habria que aclarar que
en nuestro proceso se busca que las decisiones generen
nuevos productos por ende cada situacién problematica
de una obra es en alto grado novedosa y no se busca la
construccién de una politica o procedimiento que re-
suelva el problema de manera estandarizada ya que ello
irfa en contra de lo esencial de la produccién artistica.

Por otra parte, dado el material que abordamos nuestro
estilo de toma de decisiones seria un estilo conceptual:

Los sujetos que toman estas decisiones se deberfan
caracterizar por tener una amplia capacidad para
procesar informacién desde una perspectiva exten-
sa y una elevada capacidad analitica, tratando de
analizar muchas alternativas. Se enfocan en el largo
plazo y con frecuencia buscan soluciones creativas
a los problemas. (Martinez Coll, J. s.f.)

Asi mismo, nuestra toma de decisiones se da en un Am-
biente de incertidumbre:

No se tiene ningiin control sobre la situacién, no se
conoce la interaccion de las variables del problema;
se pueden plantear diferentes opciones de solucién
pero no se le puede asignar probabilidad a los re-
sultados que arrojen. Por esto, se le llama “incerti-
dumbre sin probabilidad” (Relaciones humanas en
el trabajo, s.f.).

Dentro de ello la creacién artistica entra en lo que se
conoce como No estructurada: “No se sabe qué puede
ocurrir ni las probabilidades para las posibles solucio-
nes en un caso determinado en la vida” (Carpio Lino,
A. et al 2009). Todo teatrero sabe que no puede emitir
una opinién de antemano sobre ninguna alternativa. Es
habitual escuchar ante la pregunta “;esto funcionard?”,
la respuesta “hay que probarlo”. De aquf lo importante
de los ensayos, herramienta fundamental de la produc-
ci6n teatral; y dentro de ellos, la improvisacién, con-
cepto altamente valorado en la biisqueda de soluciones
creativas y que, fuera de este 4ambito, suele tener una
connotacién negativa: ser improvisado es ser poco cui-
dadoso, irresponsable, etc.

Tomando a la Teoria de los juegos y proceso creativo,
Martinez Coll (2004) nos dice que:

En el mundo real... son muy frecuentes las situa-
ciones en las que, al igual que en los juegos, su re-
sultado depende de la conjuncién de decisiones de

diferentes agentes o jugadores. Se dice de un com-
portamiento que es estratégico cuando se adopta
teniendo en cuenta la influencia conjunta sobre el
resultado propio y ajeno de las decisiones propias y
ajenas... si los jugadores pueden comunicarse entre
ellos y negociar los resultados, se tratard de juegos
con transferencia de utilidad (también llamados
juegos cooperativos), en los que la problematica se
concentra en el andlisis de las posibles coaliciones
y su estabilidad.

En teorfa de juegos, un juego cooperativo es un jue-
go en el cual dos o més jugadores no compiten, sino
que se esfuerzan por conseguir el mismo objetivo y
por lo tanto ganan o pierden en conjunto (Zainos,
2013).

Como explica Schweinzer, hay juegos como el ajedrez,
en el que si alguien gana el otro inmediatamente pier-
de. Pero hay juegos de produccién conjunta: si ti y yo
escribimos algo juntos, ambos podemos ganar. No hay
ganador o perdedor, pero el acto de jugar juntos gene-
ra algo de lo que ambos nos podemos beneficiar (Chris
Stokel-Walker, 2015).

Asi quedaria definido nuestro proceso de toma de de-
cisiones como: un proceso de decisiones no programa-
das o no estructuradas, con un estilo conceptual, en un
ambiente de incertidumbre no estructurada de un juego
cooperativo. Creemos que este tipo de situaciones ge-
nera un alto grado de sinergia entre los miembros del
grupo de trabajo.

Volviendo a lo especifico del proyecto empiezan a apa-
recer interrogantes que se traducirdn en situaciones que
demandardn toma de decisiones en el sentido expresa-
do, explorando esa sinergia buscada.

A partir de allf nos surge nuestro primer interrogante:
;Qué tiene el cine nacional de los afios 50" para dar al
teatro? Como dramaturgo la respuesta fue obvia: histo-
rias. Desde lo escenografico: una estética y una imagen
proyectada. Concluimos con Héctor Calmet que era ne-
cesario, sin embargo, ir mds alld de simplemente llevar
una historia creada para cine al teatro. No buscdbamos
una simple adaptacién (con todas las dificultades que
eso implica) sino que intentdbamos ampliar la explora-
cién de recursos en la escena.

Surge entonces la idea de trabajar en principio con la
estructura dramadtica, la que se planteard como un desa-
fio del siguiente modo: tomar, no una, sino tres historias
diferentes que surgieran del argumento de tres peliculas
de esa época y ver qué podia ser aquello que las unie-
ra desde lo argumental. Pero, antes de avanzar con la
dramaturgia necesitdbamos tomar la decisién més im-
portante del proyecto: jqué peliculas elegiriamos para
trabajar? Y ;Cudl seria el criterio de seleccién? En esta
parte nos parecié conveniente definir el lugar de lo es-
cenografico en la propuesta, ya que el criterio de selec-
cién debia incluir este factor. Pensamos que el material
a elegir debfia tener al espacio como un protagonista més
de la trama. Un lugar que por si solo pudiera ser evoca-
dor de la pelicula elegida. Aqui nuestra propia mente
fue nuestro espacio de prueba: buscamos qué peliculas
de esa época nos evocaban un espacio bien definido y
que tuviera una gran preponderancia en el relato. Luego
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de un recorrido mental por la cinematografia nacional
de esa época surgieron 3 cldsicos que cumplian con el
criterio de seleccién propuesto:

“Los isleros” (Demare, L. - 1951) donde el ambiente del
Delta en el Rio de la Plata define las vicisitudes de los
protagonistas.

“Dios se lo pague” (Amadori, L. - 1948) que tiene a los
protagonistas dialogando en la puerta de la iglesia casi
como icono del cine de la época.

“La casa del angel” (Torre Nilson, L. - 1957) donde, des-
de el mismo titulo, remite a un espacio concreto, defi-
nido.

Una vez definido el material en bruto. ;Qué hacer con
é1? Larespuesta nos llevaba a ambos a una serie de ideas
en la misma linea que se nos imponfa: unir, amalgamar,
entrelazar mds que la simple adicién, superposicién o
secuencia. Vefamos que cada decisién nos planteaba
el problema siguiente a decidir. ;Por dénde unir este
material? De nuevo habia que tomar decisiones. La in-
tencién era seguir plantedndonos desafios, por lo que
decidimos unir los espacios posibles de las tres histo-
rias de alguna forma de manera escenografica y sobre
ella hacer la propuesta dramatirgica. Se nos presenta
asf una primera propuesta de un espacio integrado, aun-
que diferenciado, en el que los personajes de la histo-
ria unificada se crucen e interactien como parte de un
tnico universo ficcional. Esos espacios debian ser todos
partes de la misma historia.

Ahora si, crefamos que ya era el turno de la dramaturgia
;Qué unirfa estas tres historias de tanta densidad dra-
madtica cada una en si misma? La figura de la mujer era
significativa en las tres historias: heroinas vulnerables
viviendo en un mundo de hombres con poder, cada una
usando distintas estrategias para cubrir su vulnerabili-
dad. Rosalia (“Los isleros”): una mujer que se hizo més
fuerte que los hombres para enfrentar las adversidades
de la vida de las islas del Delta. Nancy (“Dios se lo pa-
gue”): una mujer que, a través de su belleza, intenta sos-
tenerse en la vida gracias a los favores de los hombres,
mientras lucha por cuidar su honor. Ana (“La casa del
dngel”): una adolescente llena de complejos religiosos
que es victima de una violacién compartiendo con el
agresor parte de la vida familiar guardando ambos ese
hecho en secreto. Asi, se nos imponia que ellas debian
llevar adelante el relato. ;C6mo generar aqui el conflic-
to, elemento fundamental en la estructura dramaética?
Debiamos hallar su opuesto, su contrario generador de
tension. Claramente debia ser un hombre, él las uniria.
Nos parecia inapropiado incluir, por lo menos en esta
parte del proceso un personaje ajeno a la trama de los
materiales que usdbamos. Entonces ;Qué personaje de
las tres historias elegidas podia tener la fuerza aglu-
tinante para arrastrar las tres historias en un punto?
Claramente debia ser un antihéroe. Pablo Aguirre, el
personaje masculino de “La casa del dngel”, un politi-
co escrupuloso que, sin embargo en una misma noche,
realiza dos crimenes: una violacién a una menor, hija de
su padrino politico; y un asesinato en un duelo con otro
politico opositor, ambos hechos ocurridos en esa casa a
la que el titulo de la pelicula hace mencién.

Ahora bien ;C6mo unir esos relatos tan alejados des-
de lo argumental? Las coordenadas que definen los he-

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Ao XVII. Vol. 28

chos serfan la guia para organizar el texto. Lo espacial,
es decir, el encuentro de los personajes se darfa en su
circular por el espacio escénico imaginado, por lo que
era importante no tomar ninguna decisién que llevara
a modificar demasiado la propuesta escenografica. Por
ende el espacio no permitia mucho margen de accion,
el texto se apoyaria en ese espacio predefinido (siempre
y cuando esto no perjudique el desarrollo de la accién
dramatica). El tiempo, el otro eje de coordenadas que
define un relato, claramente no podia ser un tiempo
dentro del relato filmico de ninguna de las tres pelicu-
las pues las historias originales no remitian de ninguna
manera unas a otras. Asi, los personajes debian encon-
trarse en un tiempo otro al que se veia en los films. Un
tiempo donde el encuentro entre ellos fuera posible.
Combinando el recurso de “;qué habrd sido de la vida
de...?” junto con ciertos elementos de los relatos corales
se llegé a la decisién de definir un momento histérico
concreto para el drama: Una noche de tormenta entre 5
y 10 afios posteriores al final de cada relato filmico. Un
mds alld de sus historias individuales para lograr una
historia comtin. Por momentos fantasedbamos con esa
escena en que Mia Farrow salfa de la pantalla para pisar
el mundo real en “La rosa purpura del Cairo” (Allen,
W. 1985). A partir de aqui se trabaja con los elemen-
tos clasicos de cualquier dramaturgia teniendo siempre
presente el espacio escénico propuesto.

En paralelo con este proceso, la propuesta escenogréfica
se iba complejizando con un elemento que se consider6
indispensable: el uso de filmaciones dentro del desarro-
llo de la obra. Pero jcomo proyectar las imagenes en ese
espacio? ;Que aportarian esas proyecciones al relato y a
la puesta en escena?

En vista de que atin estd en proceso tenemos una pro-
puesta provisoria:

1. La proyeccién de decorados a la Trompe 'oeil que se
fusione con la escenografia de volumen.

2. Un intento de que por momentos el escenario sea solo
una pantalla de proyeccién usando escenas de las pe-
liculas donde las imdgenes funcionen a modo de flas-
hback de los personajes aportando draméaticamente a la
accion.

3. La proyeccién de escenarios naturales filmados para
la obra recreando los escenarios de las peliculas.

En vista de estos tres materiales diferenciales se abren
nuevas series de alternativas con dificultades a resolver
que se transformardn en nuevas oportunidades creati-
vas. Asi imaginadas, las proyecciones dan un recurso
expresivo utilizable para el desarrollo tanto desde la
dramaturgia como desde lo escenogréfico.

Era claro para nosotros que el cine no podia estar como
simple alusién a una fuente de donde nutrirse argumen-
talmente. Debia ser parte integral de la obra y asi lo pen-
samos; apoyandonos en esos elementos comunes que
tienen el cine y el teatro como bien menciona Y. Jensen:

Tanto el cine como el teatro tradicional sientan su
desarrollo en una estructura dramdtica (plasmada
en un guién) que trascurre en el tiempo y en el espa-
cio, en simultdneo. Esa caracteristica los diferencia
del resto de las artes, ya que las demds se expresan
a través de un solo signo (o visual o auditivo) como
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es el caso de la literatura, la escultura, la misica o la
pintura... Ambas son tratadas como rituales conven-
cionales y comparten el tratamiento espacial dividi-
do, es decir, el adjudicado al publico y el destinado
a los intérpretes. Por lo tanto se desprenden dos fi-
guras, la del actor y la del espectador (Jensen, 2014).

Sin embargo Jensen también se encarga de marcar una
diferencia fundamental:

En el cine el montaje marca un tiempo y un espacio.
Lo que se sittie fuera del encuadre de cada plano
queda fuera de la mirada del espectador. Esta va-
riante relacionada con la construccién de la mirada
en un medio u otro confirma la idea de la necesidad
de una mirada més activa en el espectador de teatro.
Este se ve obligado a elegir su enfoque ya que su mi-
rada no estd orientada hacia una direccién concreta
y el dngulo es mayor. Resumiendo, el espectador de
cine mantiene una posicién de voyeur. Observa sin
ser observado. Mientras que el espectador que acude
al teatro mira al actor, lo siente y es consciente de la
posibilidad que éste tiene de mirarle (Jensen, 2014)

Por eso mismo buscamos poner a prueba ese estado di-
ferencial del espectador teatral y el espectador de cine
sometiendo al publico a ambas experiencias en el mis-
mo hecho artistico. Asi también tratamos de darle al ac-
tor otro elemento dramético para que lo use y lo explo-
re; convirtiéndose por momentos en un espectador de lo
proyectado pero habilitado a reaccionar corporalmente
de un modo mds radical que el espectador cinemato-
grafico que solo puede responder desde lo fisico con
reacciones emocionales pero impedido de actuar por
convencion social y su tinica posible conducta reactiva
es irse de la sala.

Creemos que en este proceso nos acercamos a revertir
parte de la pérdida de lo aurético del arte, al decir de
Benjamin en un andlisis realizado por Castaiio Garcia
(2009), saliendo de la simple reproduccién filmica en la
sala del cinematdgrafo para ubicar esta delante de cuer-
pos vivos, los actores, que se verdan modificados ante esa
representacion reconvirtiendo la imagen proyectada en
elemento ritual dentro de la obra de teatro.

La imagen reproducida tiene también una referencia
a lo datable de su realizacién (cine argentino de los
507s). Asi se intenta volver a la narraciéon como forma
de transmisi6n tradicional de la experiencia. Si bien el
material filmico seguird siendo un elemento dentro del
c6digo de la reproduccion postaurética, su proyeccién
en un espacio vivo, ritual como es el escenario intenta
sacar ese arte de las garras de la produccién en masa
para brindarle un aura.

Como se ve hasta aqui las fronteras que se ponen en
juego en esta propuesta son varias y nos llevan a pre-
guntarnos desde nuestra orilla de saberes acerca de la
vida en la costa que vemos enfrente; y solo podemos
respondernos esas preguntas cruzando el rio de desco-
nocimiento que nos separa de esa otra parte del saber.
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Abstract: Three classic movies of our national cinema produc-
tion of the 50s are integrated into the playwriting, in order to
test the synergy of writer-scenographer joint work. The theory
for making decisions and the theory for playing were used to
analyze the task. The use of projections on stage to help build
the narrative, poses a challenge for the scene display. The di-
fferences between the views of theater spectators and cinema
spectators.

Key words: Author - set designer - theater - cinema - decision-
making
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Resumo: Trés cldssicos do cinema nacional da década de 50 se
integram desde a dramaturgia para colocar em prova a sinergia
do trabalho conjunto da dupla autor-cendgrafo. A teoria de to-
mada de decisdes e a teoria do jogo sdo utilizados para analisar
esse trabalho. O uso em cena de projegdes para a construgdo do
relato as torna um desafio para o espacio cénico. A diferenga
entre o olhar do espectador teatral e o olhar do espectador ci-
nematogréfico.

Palavras chave: autor — cendgrafo — teatro - cinema - toma de
decisdes
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Resumen: Breve suerio es un diptico interdisciplinario para tres bailarinas, cinco voces solistas, y ensamble instrumental en es-
cena. El diptico fue realizado en 2015 por encargo del Centro Experimental del Teatro Colén (CETC), incluyendo la obra Mds alld
(para orquesta de cdmara, video y danza), ganadora del premio internacional Ibermusicas-Iberescena, estrenada en el Palacio de
Bellas Artes de México DF en 2014.

Nos centraremos en la discusién de aspectos conceptuales generales y de exploracién artistica que dieron origen a la obra, desafios
creativos y de produccion, y el trabajo en conjunto con la coreégrafa Melanie Alfie.

Palabras clave: interdisciplinariedad - misica contempordnea - misica visual - teatro musical - investigacién interdisciplinaria -

composicién musical

[Restimenes en inglés y portugués en la pdgina 189]

“Después de un breve suefio despertamos eternos,
Y ya no habrd mds muerte: muerte, ti morirds.”
(John Donne, S. XVII)

Breve suerio es un diptico interdisciplinario integrado
por Mds alld y Los durmientes. Dichas obras se comple-
mentan, y espejan, con la misma certidumbre aparente
de todo reflejo en el cudl lo que es y lo reflejado son y no
son a la vez parte de un todo, divisible tinicamente por
nuestra tradicién viviseccionista de la realidad.

La idea de este diptico interdisciplinario, es que cada
aspecto del mismo, cada lenguaje, estén en pie de
igualdad desde el punto de vista artistico y creativo:
lo sonoro, lo pléstico, el movimiento, la luz, lo visual,
la energia, sean elementos que circulen integralmente,
significando y generando dramdaticamente la obra total.
Breve suefio “habla” de la muerte, y la vida como su
reflejo, como un entrecruce y ligazén de etapas que se
integran y nutren mutuamente sin limites precisos ni
preponderancias materiales o fisicas que impliquen una
jerarquizacién de ninguna instancia.

Desde un lugar intimo y personal, Breve suefio es un
intento tltimo de redencién: el arte como lugar fuera
del tiempo, eterno, infinito y superador. Una bisqueda

de experimentacién perceptiva, emotiva, mental, fisica
y espiritual.

Objetivos generales

¢ Contribucién al desarrollo de lenguajes de riesgo, in-
vestigacién y bisqueda de nuevas formas artisticas rela-
cionadas con la creacién actual.

e Integracién de lenguajes artisticos y trabajo multidis-
ciplinario (musica, arte sonoro, danza, video arte, dise-
fio de iluminacién y escena).

e Acercar nuestro trabajo creativo a otros ptblicos en
Iberoamérica, especialmente a aquellos en situacién de
mayor desamparo social, como posibilidad de enrique-
cimiento mutuo de las diversidades culturales.

e Aportar a la construccién de nuevos lenguajes de ries-
go, investigacién y bisqueda de nuevas formas relacio-
nadas con el arte actual de nuestra cultura, al fortale-
cimiento de la integracién de lenguajes artisticos y la
constitucién de nuevos publicos y espacios de creacién.

Objetivo especifico

Creacién de una obra conjunta basada en un proceso
de trabajo e investigacién interdisciplinaria sobre la te-
matica central de la muerte desde distintas aproxima-
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