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Resumen: El siguiente escrito aborda el disefio y desarrollo de la Cuarta Edicién del Congreso Tendencias Escénicas (Presente y fu-
turo del espectdculo) para profesionales, creativos y teéricos, organizado por la Facultad de Disefio y Comunicacién de la Universi-
dad de Palermo y el Complejo Teatral de Buenos Aires y realizado los dias 22 y 23 de febrero de 2017 en Buenos Aires, Argentina.
El mismo contiene una descripcién de los objetivos, la organizacién y la dindmica del Congreso asi como también de las activida-
des y espacios de participacién programados. Se detalla la agenda completa de los trabajos expuestos en los Paneles de Tenden-
cias, las Comisiones de debate y Rondas de Presentacion Escena sin Fronteras, que incluye los resimenes de las ponencias y los
papers con las reflexiones presentadas por los coordinadores de cada una de las comisiones. Ademads, contiene el listado completo
de auspicios gubernamentales e institucionales, la resefia sobre el cuarto plenario de la Red Digital de Artes Escénicas y la presen-
tacién de la tercera publicacién del Congreso. Finalmente, se incluyen una seleccién de las comunicaciones y papers (articulos)
enviados al Congreso (los mismos presentados alfabéticamente por autor).

Palabras clave: actuacién — caracterizacion - danza - direccién teatral — dramaturgia - entrenamiento corporal - escena — esceno-
grafia — espectdculo - iluminacién — maquillaje - marketing de espectdculos — performance - produccién musical — ptblicos - teatro

- tecnologias - tendencia - vestuario

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 38]

Introduccién

La primera edicién del Congreso Tendencias Escénicas
se realiz6 en febrero de 2014 en ocasién de cumplirse 10
afios del acuerdo institucional de colaboracién para la
promocién de las artes escénicas firmado entre el Com-
plejo Teatral de Buenos Aires y la Facultad de Disefio y
Comunicacion de la Universidad de Palermo.

El Congreso Tendencias Escénicas surge de la necesidad
de crear un espacio donde los profesionales, creativos y
tedricos de las diferentes dreas y actividades escénicas
puedan exponer e intercambiar experiencias e ideas, so-
bre el presente y el futuro del espectdculo. La segunda
edicién del Congreso fue en Febrero de 2015 donde se
realiz6 la presentacién de la Primera Publicacién del
Congreso Tendencias Escénicas; la tercera fue en mayo
de 2016 donde se present6 la Segunda Publicacién del
Congreso y la cuarta en febrero de 2017, en ese mo-
mento se presentd la Tercera Publicacién. En la quinta
Edicidn, la Facultad de Disefio y Comunicacién presen-
tard la Cuarta Publicacién. Se establece de este modo
la continuidad de los objetivos del Congreso que son
generar contenidos y reflexion sobre las artes escénicas
en un espacio de encuentro anual donde los realizado-
res, tedricos e interesados en el medio socializan sus ex-
periencias profesionales y tedricas proponiendo lineas
de trabajo sobre las que se vuelve a profundizar sobre
caminos ya recorridos al mismo tiempo que se abren
nuevas lineas de investigacién que se desarrollan en la
siguiente edicién del Congreso. Es de remarcar la parti-
cipacién continua en todas las ediciones de muchos de
los expositores que van desarrollando y profundizando
sus investigaciones y utilizan el Congreso como un es-
pacio de visibilizacién de sus trabajos.

Comité académico
El Comité Académico del Congreso Tendencias Escéni-

cas estd integrado por Oscar Araiz, Sebastidn Blutrach,
Héctor Calmet, Luis Cano, Gonzalo Cérdova, Alejandra
Darin, Javier Daulte, Betty Gambartes, Jorge Ferrari, Lu-
ciana Gutman, Mauricio Kartun, Willy Landin, Marce-
lo Lombardero, Carlos Pacheco, Ricky Pashkus, Arturo
Puig, Eduardo Rovner, Carlos Rottemberg, Héctor Schar-
gorodsky, Gustavo Schraier, Luciano Suardi, Diego Vai-
ner, Mauricio Wainrot, Eugenio Zanetti y Mini Zucche-
ri. Los miembros del Comité acompanan el desarrollo
del Congreso y han tenido hasta ahora tres plenarios: el
12 de noviembre de 2013, el 8 de abril de 2014 y el 15
de septiembre de 2015. En el primer encuentro se cons-
tituy6 el comité y se establecieron las lineas de desarro-
llo de la primera edicién del Congreso y en el segundo
se presentaron los informes de la primera edicién y se
plantearon las lineas de desarrollo que se implementa-
ron en la segunda edicién del Congreso Tendencias Es-
cénicas. En el tercero, se presentaron los informes de la
segunda edicién y se plantearon las lineas temadticas a
ser abordadas en los Paneles de Tendencias de la Terce-
ra Edicién. Los contactos entre los miembros del Comité
Académico para la Cuarta Edicidn se realizaron via mail
y alli se materializaron los temas ejes de los Paneles de
Tendencias y los posibles expositores.

Instituciones auspiciantes

Se transcriben a continuacién los auspiciantes que
acompaiiaron el Congreso Tendencias Escénicas: Aso-
ciacién Argentina de Empresarios Teatrales (AADET),
ARGENTORES, Centro Latinoamericano de Creacién e
Investigacién Teatral (CELCIT), Fondo Nacional de las
Artes, Ministerio de Cultura del Gobierno de la Ciudad
de Buenos Aires y PROTEATRO.

Organizacién y dinamica del Congreso
El Congreso Tendencias Escénicas se creé como un es-
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pacio para que los profesionales, creativos y tedricos de
las diferentes dreas y actividades escénicas puedan ex-
poner e intercambiar experiencias e ideas, sobre el pre-
sente y el futuro del espectaculo.

Toda la informacién y trabajos presentados durante la
primera edicién del Congreso Tendencias Escénicas
se encuentran disponibles en Reflexién Académica en
Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24. UP. Buenos
Aires, Argentina, febrero de 2015. Los trabajos corres-
pondientes a la segunda edicién estdn disponibles en
Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio
XVILI. Vol. 28. Agosto de 2016. Los correspondientes a la
tercera edicién. XXXI. Vol. 31. Agosto de 2017.

En la cuarta edicién hubo 1433 inscriptos, y mds de 500
asistentes.

La actividad del dia 22 consisti6 en la presentacién de 4
Paneles de Tendencias con destacados artistas y profe-
sionales, muchos de los cuales integran el Comité Aca-
démico de Tendencias Escénicas que cred y coordina la
Facultad.

Las temdticas y los expositores de los paneles fueron:
Produccién en Epocas de Crisis (coordinado por Gus-
tavo Schraier): Ignacio Laviaguerre, Elisabetta Riva, Pa-
blo Silva, Ariel Stolier y Alejandro Tantanian. Miisica y
sonido en el espectdculo (coordinado por Diego Vainer
y Rony Keselman): Pablo Abal, Carmen Baliero, Ana
Frenkel, Gerardo Gardelin y Barbara Togander. El cami-
no de la puesta en escena: entre la soledad del direc-
tor y la creacion colectiva, desde el liderazgo al trabajo
compartido (coordinado por Eva Halac): Mariela Asen-
sio, Maruja Bustamante, Luis Cano, Mariano Dossena.
Direccién de Arte Escénica (coordinado por Héctor Cal-
met): Gonzalo Cérdova, Gaby Ferndndez, Jorge Ferrari,
Sebastidn Gordin y Mini Zuccheri

El dia 23 la actividad estuvo organizada en dos formatos:
14 Comisiones de Debate y Reflexién y 4 Rondas de
Presentaciones de “Escena sin fronteras”. También se
realiz6 el IV Plenario de la Red Digital de Artes Escéni-
cas, coordinado por Nicolds Sorrivas con los miembros
de la Red Digital de Artes Escénicas; y un panel sobre
Marketing de Espectdculos. El arte de compartir expe-
riencias y valores con publicos felices coordinado por
Laura Kulfas.

Al finalizar el Congreso, se realizé la presentacién de
la memoria de la Tercera edicién del Congreso 2016
que integra un volumen completo de la publicacién (el
XXXI) Reflexion Académica en Disefio y Comunicacion
que edita la Facultad. La presentacién fue coordinada
por Andrea Pontoriero y expusieron autores destacados
que participaron de las ediciones anteriores: Paula Ta-
ratuto, Magda Banach, Rodrigo Gonzdalez Alvarado, Ro-
berto Ariel Tamburrini y Norma Ambrosini.

Agenda completa de actividades

Los contenidos de la Cuarta Edicién del Congreso se or-
ganizan en el siguiente orden:

I. Resefia sobre los temas tratados en los Paneles de Ten-
dencias.

II. Comisiones de Debate y Reflexién.

III. Rondas de Presentaciones Escena sin Fronteras.

IV. Equipo de Coordinacion.

V. Escritos de los Coordinadores (presentados en orden
alfabético)

VI. Papers enviados al Congreso por los expositores
(presentados en orden alfabético)

I. Paneles de Tendencia

En la Sede Mario Bravo 1050 de la Universidad de Pa-
lermo, el 22 de febrero se llevé a cabo la inauguracién
del Congreso de Tendencias Escénicas, Presente y fu-
turo del espectdculo, organizado por la Facultad de Di-
sefio y Comunicacién. Durante toda la jornada se rea-
lizaron 4 Paneles de Tendencias en los que se debati6
y reflexioné sobre temadticas relacionadas con las artes
escénicas. El objetivo fue que profesionales, artistas, cri-
ticos y tedricos de las diferentes dreas y actividades es-
cénicas pudieran exponer e intercambiar experiencias e
ideas sobre el presente y futuro del espectdculo.

El panel de apertura estuvo dedicado a Produccion en
épocas de crisis, coordinado por Gustavo Schraier. Los
panelistas fueron Ignacio Laviaguerre, Elisabetta Riva,
Pablo Silva, Ariel Stotier y Alejandro Tantanian. (Se
transcribe a continuacién un extracto de lo trabajado en
el panel. Se puede acceder al streaming completo en
https://www.youtube.com/watch?v=upVbquGjwOE)

Gustavo Schraier (Coordinador): - Quisiera empezar
con una frase de Carlos Rottemberg que particip6 el afio
pasado en la mesa, de su libro Vivir entre butacas, que
escribieron Hugo Paredero y Carlos Ulanovsky que dice:
“Las temporadas teatrales se sufren cuando imaginds
una media de espectadores y en lugar de esa media, lo-
grds un zoquete”. Empecemos pensando en esto que es
el disparador de la mesa. El afio pasado se plante6 que
hubo un 32% menos de ptblico en el teatro comercial,
por otro lado salia que el teatro independiente se vio
beneficiado, jcémo ven el panorama en este comienzo
de afio y como avizoran lo que viene?.

Ignacio Laviaguerre: El afio pasado hubo un descenso
de espectadores importante, la entrada al teatro se hizo
un poco dificil para la gente y eso que el teatro no pudo
acompaiiar a la inflacién, si esto hubiese ocurrido, se-
rian inviables, con lo cual, nosotros, desde la produc-
cién tenemos que hacer algunas ingenierias para que
puedan tener acceso la mayor cantidad de gente. Res-
pecto a este afio que estd comenzando se da un hecho
paradéjico porque hay elencos impresionantes, artistas
de primerisimo nivel que van a estar en la calle Corrien-
tes. Los teatristas apostamos fuerte en un escenario que
no es el mejor. También es verdad que la baja de los
espectadores a veces tiene que ver con lo que nosotros
ponemos, no todo tiene que ver con el tema econdmico,
sino con las propuestas. A veces, con el fin de lograr una
media de espectadores, se trata de programar una sala y
ese no es el camino. Ese es el desafio que tenemos: tratar
de mejorar las propuestas. La crisis no es solo econémi-
ca, también hay una crisis en la calle Corrientes, en el
circuito comercial, de autores, de libros que elegimos
nosotros. El canal para que nosotros elijamos libros no
es claro, entonces nos cuesta acceder al material. Antes,
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entre los espectdculos mds vistos siempre se colaba al-
gin drama, un espectdculo con una cierta profundidad
y lamentablemente hoy, lo que estd en cartel son casi
todas comedias pasatistas y eso marca el tipo de espec-
tador que estd viniendo.

Alejandro Tantanian: - Creo que la situacién no estd
yendo nada bien y que se torna dificil casi cualquier
cosa. En el terreno de la experiencia personal, como
creadores, yo siempre cuento una anécdota vinculada a
esta situacién de crisis. En pleno 2001, nosotros estdba-
mos con Rafael Spregelburd y Javier Daulte, habiamos
estrenado La escala humana, el espectdculo iba bien y
estalld la crisis y lo que pasé paraddjicamente es que se
cuadruplicé la demanda de entradas. Yo sigo creyendo
que el teatro sigue siendo una zona de véalvula social de
escape, como un lugar en donde poder reflejarse y tener
un espacio de aire. Entonces, creo que los contenidos
deberian estar ligados a eso. Lo de la comedia funciona
claramente como vélvula de escape. Hay una zona de
representatividad que tiene el teatro para los espectado-
res, que en épocas de crisis habria que evaluar. Pensar
la crisis en términos artisticos, no por la cuestién de
medios, porque en este pais son paupérrimos, el techo
es casi el piso. Como creador, las crisis son un espacio
necesario para volver a pensar, a refundar las cosas que
uno viene haciendo.

Elisabetta Riva: - En el Teatro Coliseo producimos un
ciclo de musica cldsica que se llama Nuova Armonia,
ahi compartimos con el resto del mundo la gran crisis
del espectador de musica clésica, y estamos elaborando
estrategias para que la platea deje de estar compuesta
solamente por gente mayor o con mucha capacidad ad-
quisitiva que puede comprar entradas caras que es lo
que impone traer orquestas grandes. Estamos haciendo
varias cosas: generar nuevas audiencias, acercar a los
jovenes a los contenidos cldsicos. El Coliseo tiene una
Fundacién que se propone educar, promover el creci-
miento artistico cultural y no solamente proveer a una
demanda y en eso hay que ser creativos: descuentos, ge-
nerar sinergias con instituciones, como escuelas, y tam-
bién la manera de comunicar. Nos dimos cuenta que era
imposible llegar a un joven y que se sintiera estimulado
con ese tipo de mensaje, antiguo y tradicionalista. Hubo
que generar glamour en la comunicacién y también en
los contenidos que eran tradicionales. Nuestra audien-
cia eran los abonados que estaban imponiendo una es-
pecie de dictadura a las anteriores direcciones a la hora
de definir el programa. En el complacer a los abonados
se perdia la posibilidad de generar nuevos. Hemos am-
pliado la oferta incluyendo ballet, 6pera lirica, jazz y
tango para ver si podemos atraer més publico, sin com-
prometer la tradicién de la calidad artistica. Siempre
hay crisis, en distintos puntos del planeta y latitudes, la
crisis tiene que ver con los limites.

Ariel Stolier: - Més alld del contexto en el cual operamos
y sobre el cual no tenemos decisiones propias y nos te-
nemos que adaptar, como gestores tenemos una respon-
sabilidad de tomar decisiones pricticas y definir en fun-
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cién de larealidad, c6mo vamos a producir. En entornos
criticos, esas decisiones son costosas. Implican a todos
los agentes a tener que adaptarse y salir de la comodi-
dad que conocemos y de lo que crefamos era la forma de
producir, gestionar, actuar, dirigir el teatro. Los dltimos
aflos se caracterizaron por transitar y administrar esas
tensiones. En el caso del teatro, tiene como modelo de
negocios, costos fijos e ingresos variables. Eso ya genera
una tensién. Entonces el teatro que produce puede con-
trolar el contenido, eso produce tensiones, también. En
ocasiones el mantenimiento de un espectdculo puede
ser mds riesgoso que la inversién inicial. Como primera
medida, el teatro comercial pasé a programar mds en
forma similar al teatro independiente. Donde antes, un
espectdculo podia tener una previsién de estar una tem-
porada, ahora no es propia sino que la comparte con
otros espectdculos y paradéjicamente, lo que estamos
haciendo es proteger a esos espectdculos para que ten-
gan una continuidad. Eso genera tensién porque tene-
mos que ponernos de acuerdo con las otras obras, en lo
técnico, en lo estratégico, en lo comercial también. En el
caso de la produccién al haber un incremento de costos
mayor a los ingresos, se genera una tensién de cémo
producir de una manera més coherente. Hemos achica-
do los margenes de inversion, hemos variabilizado gran
parte de los costos claves, sean los artisticos, aquellos
que dirigen, disefian o actdan en un espectdculo. Los
tratamos de aliar al resultado econémico del espectdcu-
lo para poder bajar el riesgo inicial. En la relacién con
los ptblicos, no estamos exentos a la retraccién del con-
sumo. Ah{ el gran desafio es ver cémo crear valor, que
no tiene que ver con los precios y los costos, sino que
cada uno pueda percibir el consumo teatral de acuer-
do a sus expectativas y a su disponibilidad econémica
también. Para eso lo que hacemos es que los ingresos no
sean solo de la boleteria, sino acuerdos de patrocinios,
empresas, fundaciones y una amplia gama de acciones
promocionales, desde acciones generales o sectoriales.

Pablo Silva: - Voy a representar a la corriente indepen-
diente, alternativa. Lo que puede invertir el teatro co-
mercial se multiplica por diez de lo que puede invertir
un teatro independiente. La crisis para el teatro inde-
pendiente es una cuestién habitual de trabajo. Siempre
trabajamos con la falta, con las carencias y de ellas ha-
cemos fortalezas. Es un sector que se guia més por la
pasion, y por el corazén y menos por la economia, por
lo tanto no tenemos estadisticas y tiene mucho menos
pensamiento dedicado a esto y mucho mds a generar
propuestas que con la crisis se ven fortalecidas. Yo coin-
cido en que el afio pasado fue desgraciado pero descreo
de la idea de que la gente que no fue al teatro comercial
se volcaba al teatro independiente, no me parece que
haya pasado eso. Si, creo que la crisis nutre al teatro
independiente, que los artistas y los creadores se ven
fortalecidos con la crisis, aparecen mds propuestas. En
Buenos Aires se estrenan 500 espectdculos aproxima-
damente, al afio. Lo cual habla de una variedad y de
unas 20000 personas dedicadas a la escena alternativa
Seguimos pensando en otras variables, las respuestas
tienen que ser artisticas, no econdmicas. Si las propues-
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tas artisticas no son interesantes, va a ser un mal afo.
Creo que la economia afecta pero relativamente al teatro
independiente.

Gustavo Schraier: - Hablando de los ptblicos y de las
propuestas, jsienten que hay algin tipo de crisis con
respecto al espectador o a reflexionar sobre los especta-
dores que pretendemos, que tenemos? Cada uno desde
su dmbito imagina un piblico al que destina su propues-
ta, su programacion. Alejandro Tantanian dio un golpe
de timon en el Teatro Nacional Cervantes respecto de la
programacién pero ademds abriendo un departamento
de gestién de publicos jHay un publico especifico que
estd acudiendo? ;Se puede pensar estratégicamente en
los ptblicos?

Ignacio Laviaguerre: - El desafio que se me genera es:
jpienso en los abonados o pienso en los otros? Yo em-
pecé a producir las obras que me interesaban a mi pero
me df cuenta que si no producia una comedia me iba a
ser dificil sostener el teatro comercial porque no iba a
tener la gente necesaria para sostener una obra de teatro
en cartel mucho tiempo. Creo que eso no le hace bien
al teatro porque se traduce en el largo plazo en un lugar
solamente de entretenimiento, donde la obra termina y
no queda casi nada. Y lo lindo que tiene el teatro es re-
flexionar sobre lo que la obra nos cuenta, lo que le pasa
a los personajes. Tener 2 salas grandes que programar se
convierte en un desafio para mi.

Elisabetta Riva: - Para mi hay dos conceptos claves, que
los productores somos empresarios, el que emprende
y no caer demasiado en la tentacién de escuchar de-
masiado a los abonados o al ptblico fiel, también de
mantener viva la llama de inventar, porque hay mucha
creatividad en el productor también que debe arriesgar,
sobretodo en un teatro como el Coliseo en donde tene-
mos el deber de hacer cultura, que es muy distinto de
hacer entretenimiento. La sinergia es muy importante,
porque una entidad sola no puede, pero se puede poner
en colaboracién con Ministerios de Educacién o con las
escuelas para la generacién de publicos mds conscien-
tes y activos.

Alejandro Tantanian: - Respecto a los puiblicos, en mi
experiencia como creador en el teatro independiente,
que ahi es donde me formé e hice mi mayor experiencia,
en general es algo que no se toma en cuenta y me parece
que en algiin punto estd bien. Si uno se reconoce como
espectador, nos damos cuenta que tenemos un montén
de gustos y que tenemos algo polifacético respecto de
los gustos y que uno puede pasar de una cosa a la otra
sabiendo lo que estd viendo. Uno como director se sien-
te que puede firmar eso que hizo como un pintor cuan-
do dice esto es lo que yo quiero ver, habrd un montén
de gente que acompaiie eso y gente que no. Lo que me
parece importante es extremar la responsabilidad artis-
tica, ser radical con eso. Ahora que estoy con el desafio
de trabajar en un teatro publico, creo lo mismo. Si uno
hace algo tiene que ser con una extrema calidad. Como
Director Artistico tengo que ir a los ensayos y hablar
con el director y decirle: “...mird, and4d para otro lado

porque esto no funciona”. Si después eso no le gusta
a nadie, sabemos que al menos hicimos lo posible y
seguramente la gente va a acompaiiar. Eso es parte del
albur ingobernable que tiene esta actividad. Lo que si
hay que hacer es trabajar a conciencia hasta el limite de
lo posible artisticamente, hacer un producto de 6ptima
calidad. La idea de perfeccionarse, de estar al tanto, de
saber lo que sucede en el mundo a nivel estético, dra-
matirgico, lenguajes de direccién, eso es lo que hay que
imprimir en un teatro puiblico para que sea contemporéa-
neo, vivo, no un teatro museo o que replique movimien-
tos del pasado, que esté activo, que se equivoque, pero
que radicalmente esté trabajando con una conciencia de
lo artistico superior y creo que después la gente va. En
las experiencias que yo he tenido, que han funcionado
bien, el secreto del éxito tiene que ver con que la gente
reconoce que hay algo que estd hecho a conciencia, con
trabajo, con dedicacién, con grandes profesionales, con
talento, con voluntad, con no dormir, eso se ve. Abri-
mos el Departamento de Gestién de Publicos en el Cer-
vantes para ir a buscar al ptblico que venga a ver eso
que estd ahi, no al revés, no para hacer algo que uno in-
tuye que le interesa al publico, sino traer a la gente y esa
es la voluntad educativa. Ese es un problema. Hay algo
de los 25 afios de televisién que contamina el cerebro,
uno ve gente que grita durante dos horas y cree que eso
tiene que ver con el discurso politico, hay seteos en la
cabeza que son muy dificiles de sacar. Entonces, el tea-
tro tiene que ser un espacio de trinchera, la capacidad
de comunién que tiene, no hay nada que lo equipare.
Hay que creer en eso y crear algo que tenga la potencia
de ese encuentro. No hay que pensar en el ptblico, hay
que pensar en lo que uno quiere hacer.

Ariel Stolier: - El contenido es lo que manda, los edifi-
cios a veces ayudan al vinculo, eso tiene que ver con su
historia y su programacién. Entonces estamos pensando
qué queremos hacer, en el producto y después en cué-
les son los publicos adecuados para ese producto. En
general, cuando uno piensa al revés, en como satisfacer
lo que a la gente le gusta, llegamos tarde, porque los
gustos, los usos y costumbres van variando y cuando
evaluamos eso, tienen que ver con experiencias de espe-
jo de otros espectdculos y en general ya somos seguido-
res y no marcadores de tendencia. Esta es una actividad
en la que esa tendencia se marca en funcién a lo que
se produce y si esto logra tocar una cuerda, identificar,
provocar, conmover y generar que se produzca un he-
cho social. A mi un poco me aburre la distincién entre
el teatro comercial e independiente. Creo que no hay
nada mads independiente que el productor comercial,
porque nos debemos a las decisiones propias. Quizds la
diferenciacién tiene que ver con el propdsito, si es con
o sin lucro. En el teatro comercial buscamos la rentabi-
lidad porque con ella uno produce y re invierte y si no
logra ser rentable, no produce. A diferencia de otro tipo
de teatro donde el propésito es otro, es la creacion, la
bisqueda personal, la expresién. Cuando pensamos en
la rentabilidad, pensamos en el piblico necesariamente
porque si no atendemos a nuestro cliente no lo vamos
a tener. Lo que buscamos es cémo facilitar y mejorar
la experiencia de consumo, desde la seguridad hasta la
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forma de adquirir las entradas, el tratamiento que tienen
desde que llegan al teatro hasta que se van. El espec-
tdculo es un todo. Si sucede algo positivo, somos méds
rentables y eso nos va a llevar a no solamente encontrar
una tendencia sino a marcarla y a que podamos produ-
cir cierto tipo de espectdculos. Otro de los conceptos es
como ser relevantes en un entorno de crisis y la rele-
vancia se logra en relacién a cémo nos plantamos como
teatristas en lo que queremos producir y cémo respon-
demos a las expectativas

Pablo Silva: - Creo que todo el mundo piensa en el éxi-
to, no importa el &mbito. En el teatro independiente, no
pienso en el publico porque yo soy el ptblico. Somos
20, 30000 personas en Buenos Aires y somos nuestro
propio publico. Un éxito del teatro independiente pue-
de estar hecho por 2 6 3000 personas anuales, por lo
tanto con muy poca gente se consigue un éxito que ha-
bria que ver qué “p” nos toca, si tenés premio, o pres-
tigio, o prensa. El éxito en el teatro independiente no
estd pensado solamente desde lo econémico sino desde
muchas otras variables, por lo tanto es muy relativa la
idea del éxito. Hay obras que todo el mundo quiere ir
a ver que son unas 10 6 20 de esas 500 que se estrenan
por afio.

El segundo panel estuvo dedicado a Miisica y sonido
en el espectdculo, coordinado por Diego Vainer y Rony
Keselman. Los panelistas fueron Pablo Abal, Carmen
Baliero, Ana Frenkel, Gerardo Gardelin y Barbara To-
gander (Se transcribe a continuacién un extracto de lo
trabajado en el panel. (Se puede acceder al streaming
completo en https://www.youtube.com/watch?v=juHZ
59vQfri&feature=youtu.be)

Rony Keselman comenzé preguntando qué fragmento
sonoro o musical los define.

Ana Frenkel: - Se me viene un fragmento de la obra
Hermosura, yo lo bailaba con Juan Minujin, le puse un
nombre a ese fragmento: Cachorros, era totalmente im-
provisado y nos desafidbamos a entrar al escenario a ver
qué nos pasaba y la misica que fue compuesta por Die-
go Vainer era como el guién en donde podia improvisar.
Cuando lo invitamos a Diego a crearla, empezamos con
una base, era un devenir que nos permitia entrar y salir
del piso, tenia una luz azul. Para mf{ el sonido es Azul.
Fueron muchos ensayos para poder llegar a esa compo-
sicién musical.

Barbara Togander: - Me parece dificil elegir un sonido
porque hay muchos que me identifican. Me considero
una artista vocal y me parece necesario separar dos ins-
tancias, la musica en vivo y lo que hago en teatro. La
musica experimental es lo que més me identifica en este
momento porque todo cambia, se mueve, la improvisa-
cién libre dentro de ese género, que es donde mds pue-
do despegar como musica.

Pablo Abal: - A mi el ruido que més me identifica es el
ruido rosa que es un sonido que utilizamos para setear
los sistemas de sonido, es un sonido que reproduce to-
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das las frecuencias audibles y se me viene a la cabeza
antes de trabajar y luego me cuesta cambiar por musica,
me cuesta cambiar el chip y pensar en otros colores y en
otra manera de escuchar.

Gerardo Gardelin: - Traje algo de lo que hice este afio.
La pelicula Inseparables con Rodrigo de la Serna y Os-
car Martinez que dirigié Carnevale. Es una remake ar-
gentina de la pelicula francesa. Era un desafio porque la
versién francesa, fue muy vista en Europa y la misica es
de Ludovico Einaudi, un musico gigantesco. La pelicula
habla de un asistente de un cuadriplégico, es tremen-
da, estd basada en una historia real. Cuando el director
me llama para hablar de la pelicula me acuerdo que mi
abuelo queda paralitico cuando tenfa 40 afios por una
epidemia de polio y no se rindi6é nunca y trabajé toda
su vida, atn paralitico y yo a los 13 afios lo llevaba en
la silla de ruedas desde Barracas hasta el obelisco ida
y vuelta y era un momento perfecto entre los dos. Y la
pelicula trata de eso, de una amistad entrafiable entre
dos personas. Y respecto de la musica, yo hace unos
afos dije quiero hacer un cd de piano donde esté yo y
mi alma y se lo mostré como mi yo mds genuino y esa
fue la musica de la pelicula.

Céarmen Baliero: - A mi no hay un sonido que me iden-
tifique en el teatro, o en el cine, o en la danza, porque en
general, lo que me pasa es que busco algo que se iden-
tifique con eso. Hago una diferenciacién muy grande
entre la musica que hago independiente y la musica que
hago para otra cosa. Para mi, en principio, la misica
sobra. Yo trabajo con el no sonido, lo que me interesa es
trabajar con el ritmo de los actores, no pienso la musica
igual si tengo gente que habla mal, o con gente que tiene
voz aguda, o nasal, o habla rdpido o lento. El sonido estd
relacionado con aquello que escucho. Parto de que no
es necesario salvo que lo pida a gritos. Yo escribi hace
poco un libro sobre musica para teatro y otros temas,
que sacé el Instituto Nacional del Teatro y hay una par-
te que se llama algunas opiniones sobre el tema donde
opinan de todas partes del pafs y hay un comentario
que hace Matias Sendon, que es curioso porque él es
iluminador, y dice que cuando él llega a un teatro él
encuentra en la cabina miles de cassettes, cds, pendri-
ves con musica que no sabe de qué son, entonces, por
ejemplo, uno dice: Ella entra. Y todo eso quedé ahi y ya
no tiene identidad porque una vez que termind la obra,
la musica se muere, cosa que a m{ me parece bien. Y él
se llevé todo a su casa y escuché todo junto. Entonces
escuchaba una cantidad temas musicales que eran como
espectros de obras que ya no existen. La miisica de tea-
tro es para... La musica y el sonido que me identifican
son los que nunca invadieron algo. Uno de los ejemplos
es Artaud de Sergio Boris porque ocurre en una especie
de psiquidtrico desvencijado donde todo el mundo se
fue, entonces los doctores que quedan alquilan autos y
se dan electroshocks con una heladera, son adictos a
eso, entonces lo que pensé es que el dnico sonido que
podia haber ahi era de heladera, y fluctda porque de-
pende de lo que estd ocurriendo. Entonces puse sonidos
de heladera muy piano, muy suave y cada tanto, opina
y hay eso; heladera 1, 2, sobreexitada, también canta,
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hace coros y se va, pero muy rdpido para que no mo-
leste. Porque para mi el tema es que nunca sobresalga
eso. Que mi opinién musical no invada la opinién del
director.

Diego Vainer consulté a los invitados cudl fue el episo-
dio en donde ocurri6 el viraje, en donde comenzaron
a hacer musica o sonido para dialogar con lo escénico.

Ana Frenkel: - Yo me imaginaba bailarina. Cuando em-
pecé a crear sobre el escenario partiendo del movimien-
to entrando en algo mds teatral siempre lo pensé desde
la misica. También me vino la idea de componer la mu-
sica para las obras, nunca se me ocurri6 usar misica
que ya estaba compuesta. Cuando pienso una emocién
o un cuerpo, siempre tiene un sonido. En mi caso nacié
asi. Me es impensable imaginar una escena sin el soni-
do que la escena tiene, aunque fuera silencio. Me suena
en el cuerpo. Siempre es concebir la escena con lo que
suena, pero debe tener relacién de dénde provengo, que
es la danza.

Barbara Togander: - Depende mucho de cémo se rela-
ciona uno con eso. Es como uno vivencia el espectdculo,
hay una tremenda teatralidad cuando estamos tocando,
de la que no nos hacemos cargo pero estd, no la pen-
samos, no es algo que se construye, pero estd. Uno no
pretende actuar pero explota, te conmueve. Mi relacién
con el teatro no estd directamente relacionada con la
musica. Cuando aparece el espectdculo, no hay muisica,
no escucho. Estd el espectdculo, hay una sonoridad que
ya existe, que son las voces, es el texto, el ritmo, enton-
ces cémo uno interviene ahf, con lo que uno escucha y
las necesidades del director. Siendo misica, me surgi6
por casualidad la oportunidad de actuar en una obra y
ahi lo conoci a Rubén Szuchmacher y ahi comenzé un
romance infinito. Muchas veces el diseflo sonoro tiene
mucho de compositivo y a veces me da mucho mas tra-
bajo que sentarme al piano y ponerme a componer. Son
instancias que se mezclan.

Pablo Abal: - Yo queria ser musico, la tipica historia
del musico frustrado, que termina siendo sonidista. Te-
nia muchos amigos misicos, y micréfono por acd, cable
por acd me terminé dedicando al sonido de los misicos
pero después me cansé de los misicos, sobretodo de los
de rock. Entonces, un dia me propusieron trabajar en el
teatro, y dije qué bueno, son todos re tranquilos, hasta
que vinieron los actores. Pero, al principio me parecia
aburrido, porque la posibilidad de probar y mezclar
sonidos que uno tenia en una banda, en una orquesta,
no la encontraba. Hasta que un dia dije. Tiene que ha-
ber una manera, y como soy inquieto, dije, bueno, este
director quiere que la puerta suene como si estuviera
alld lejos y el escenario no es tan profundo, cémo pue-
do hacer, y puse un parlante lejos, en la escalera, y el
director dijo: uy estd lejos! y me di cuenta que es como
mezclar una banda. El disefio de sonido es parte de la
composicién, pienso cémo proveerles a los artistas los
elementos técnicos para que ellos lo escuchen como se
lo imaginaron.

Gerardo Gardelin: - El piano llegé a mi casa a los 6
afios, mi mama tocaba y me consiguié una profesora. Es-
tudié mucho tiempo y cuando me preguntaban de chico
si queria ser musico toda mi infancia dije que no, por-
que para mf ser musico era ser concertista. Mds de gran-
de me empiezo a acercar a la musica popular que escu-
chaba mi hermano, Sui Generis, Yes, Emerson Lake and
Palmer y el rock sinfénico se parecia a lo que yo hacia.
Y después en un bar empiezo a tocar con Oscar Peter-
son, un musico de jazz, y nos contrataron para tocar en
el pub y ahf caen José Angel Trelles y su compositor que
trabajaba en la tele. Y me preguntan cémo tocaba jazz;
y les dije qué tocaba de oido. Me preguntaron: “Nunca
estudiaste musica popular? bueno andd a estudiar con
Juan Carlos Cirigliano y al afio te llamo para trabajar”.
En esa época habia muchas orquestas en la tele y no se
entraba fdcil. Y al afio siguiente yo tenia una banda de
funk y me llamaron para que fuera a canal 9 y con 19
afios empecé a trabajar en la tele. Lo que me vincula al
teatro es que conoci a Martin Bianchedi, musico de San-
dra Mianovich que trabajaba con el director Gonzélez
Gil y me llama para hacer los arreglos de un tema de una
obra que estaba haciendo en la calle Corrientes.

Carmen Baliero: - A mi, me llevaron al Colegium Mu-
sicum a aprender a tocar la flauta, que no me gustaba,
pero en el piso de abajo habia clases de danza y por
consiguiente habia un piano vertical, cuando se iban yo
comencé a componer en el piano. Santiago Giacobbe fue
quien me dijo que tenfa que estudiar piano con Lucia
Maranca y empecé con la misica contempordnea. Con
el tema de los exilios una amiga de mi mama me dejé
el piano y ahi armamos el Teatro Floripondio donde es-
taba Verdnica Llinds, mis hermanas. Haciamos obras de
teatro una vez por mes y yo hacfa la misica. Me metia
debajo de una madera para que no se viera, siempre me
parecié que la miusica no se tenia que ver e invitdbamos
a amigos de mis viejos que se comian la obra. Asi empe-
76 el teatro, sin saber.

El tercer Panel de Tendencias trat sobre EI camino de
la puesta en escena: entre la soledad del director y
la creacion colectiva, desde el liderazgo al trabajo
compartido. E1 mismo fue coordinado y moderado por
Eva Halac, dramaturga y directora teatral. Los profesio-
nales que participaron de esta charla fueron Mariela
Asensio, dramaturga, directora, actriz y docente; Ma-
ruja Bustamante, actriz, performer, directora y asesora
en artes escénicas del Centro Cultural Rojas UBA; Luis
Cano, poeta, dramaturgo y director teatral; y Mariano
Dossena, Director teatral y docente. Se puede acceder
al streaming completo en https://www.youtube.com/
watch?v=p46HjBecLX4

Eva Halac: - El tema de hoy es el trabajo del director
pero enfocado desde el equipo, desde a quién pertene-
cen las ideas, la creacién, como es ese desarrollo y te-
nemos directores muy distintos, muy pocos que dirigen
obras de otros. Propongo que comencemos contando
alguna experiencia de cémo aparecen choques de ideas.
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Luis Cano: - ;De quién son las ideas? Ahi hay un eje
que tiene que ver con la propiedad, si hubiera alguna
propiedad simbélica, material, econémica, de quién
serfa? y entrarfamos en una zona de discusién que se
rozaria con el derecho, ahi no tendria mucho para decir.
En mi experiencia personal como director, dirigi 12 6
13 obras de textos ajenos y el resto como dramaturgo -
director que es la figura que parece estar relativamente
de moda, que incluso se aspira a esa figura. Entiendo
que hay unas caracteristicas muy particulares del rol de
director y que son especificas y no se comparten con
otros: creo que la persona que dirige tiene el privilegio
de ser la persona que percibe el espectdculo, es quien
experimenta qué pasa desde el lugar del ptblico porque
representa hipotéticamente al ptblico, qué pasa con el
tiempo de duracién del espectdculo, con la tensién de
la obra. Y eso es lo que distingue al rol de la direccién
de otros roles. Esto se puede complejizar pensando en
como se relaciona con procesos de dramaturgia colec-
tiva en donde la firma se comparte con cada quien que
hace la obra desde distintos roles.

Eva Halac: - Esto me recuerda a esa frase que dice que el
cine es del director y el teatro de los actores.

Luis Cano: - El que actia tiene el privilegio de la expre-
sién y las miradas recayendo sobre si. Ahora quien ac-
tda no es todo el objeto representado. Si empezaramos
a jerarquizar, cosa que yo no harfa, que esa persona es
mads que otros elementos de la obra, estarfamos pensan-
do en un modelo de obra, en una estética determinada
en donde esa persona que actda es la obra. Yo tiendo a
pensar, como director que no compartimos de la misma
manera las responsabilidades. Como director, mi res-
ponsabilidad sobre la totalidad del espectdculo no es
la misma que la de otras personas que cumplen otras
funciones. Eso lo puedo afirmar, no de quién es y tiendo
a pensar que la obra es de si misma, que no tiene duefio.

Eva Halac: - Mds alld de los temas compartidos, estd
el tema del director devenido en productor del teatro
independiente, donde por la ausencia de la cooperativa
con produccién que prohibe la Asociacién de Actores,
el director queda en un rol muy expuesto para poder
responsabilizarse en ciertas acciones para producir la
obra. Donde hay un productor encubierto en la figura
de vestuarista, escendgrafo, actor, porqué no se puede
poner la figura de productor? ;Qué nos pasa con eso?

Mariano Dossena: - El director es siempre el que tira la
primera piedra, mads alld de si produce o no, es el pri-
mer gestor de la obra. Es un gran convencedor de gente
para que hagan lo que vos querés realizar, mds alld de
tus aspiraciones artisticas. Siempre me parecié que lo
mas dificil es generar un equipo de trabajo que funcione
bien. Todo eso después se ve en el espectdculo. Si habla-
mos de la soledad del director, tiene que ver con esto,
gran parte de la tarea de la direccién es coordinar gente,
horarios y tiempos y por eso uno asume, también la pro-
duccién. Porque a veces, la tinica manera de resolver un
proyecto o un suefio es produciéndolo uno.
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Mariela Asensio: - No puedo evitar pensar en el texto,
en la autorfa en términos de dramaturgia, porque siem-
pre es un tema trabajar con gente en un especticulo
que no existe a priori. Yo, en general, dirijo las obras
que escribo. Lo hice en dos formatos muy diferentes:
escribir y convocar a un equipo para que la represente y,
otro formato, que es construir una dramaturgia a partir
del trabajo que se genera con los actores. Hay una linea
que es muy difusa en cuanto a la propiedad en términos
concretos, de ir a registrar una obra a Argentores. Si la
trabajds a partir de un ensayo con los actores, jde quién
es?, jcomo se registra? Se me presenta como una gran
paradoja porque siento que la figura de esa manera de
crear no existe en términos legales porque no es 100%
de mi autoria pero tampoco es una creacién colectiva,
porque una obra no es la sucesién de ideas, o cosas que
surgen y las vas organizando. Una obra es una construc-
cién dramética con un sentido del ritmo, con una su-
cesién de circunstancias que tienen que acontecer para
que se sostenga, que lo hace una persona sentada frente
a la computadora, horas, y ese trabajo no es colectivo.
Entonces, es complejo. En el propio ejercicio de hacer
teatro empiezan a aparecer aristas que estd bueno que se
discutan para poder moldear las formas legales para que
estén de acuerdo con lo que pasa.

Eva Halac: - Si eso es lo que pasa hoy. En otra época
donde el teatro tenfa mds que ver con una imagen, este
problema estaba con el escendgrafo, incluso se estd
planteando una asociacién de escendgrafos para poder
registrar estas ideas que en definitiva hacen a la puesta
en escena. Porque si bien es un trabajo en equipo, cémo
se puede establecer una frontera de quién puso qué. El
dramaturgo cobra derecho de autor, el coredgrafo, el
musico, el director no.

Maruja Bustamante: - Argentores tiene un agujero en lo
que es creacién grupal y performance. El actor por Sagai
tiene derecho a cobrar por la creacién de su personaje y
por la utilizacién de su imagen. Estaba pensando c6mo
trabajo yo como directora, en general tengo una idea de
puesta, sobretodo de las luces y sé qué actores quiero
que lo hagan. Por supuesto tengo que auspiciar de pro-
ductora. En general, cuando tengo una idea, llamo a un
realizador, y siempre le digo “vos la vas a mejorar” por-
que vos estudiaste escenografia. Dialogo con el escend-
grafo si es que hay, en general son realizadores, dialogo
con el iluminador, para mf eso es muy importante por-
que me gustan mucho las luces y a veces cuando estoy
ensayando ya tengo la idea de la luz. Con el vestuario,
lo mismo, imagino, busco referencias, pienso. Sobreto-
do, si la escribi yo, tengo la proyeccién de todo lo que
quisiera hacer. Cuando dirigi obras de otro, me pasé con
Santiago Loza que la obra habia pasado por dos directo-
res y no habia resultado, yo fui la tercera, dialogué con
él: entre tu austeridad y mi chacarerismo, a ver qué que-
da en ese didlogo entre nosotros dos, entonces yo bus-
qué en lo més oscuro de mi y él cedié y buscé en lo més
luminoso de él. El no imaginaba que en esa obra hubiese
alguien cantando y lo acepté. Todos son negociados. Lo
que a mi me causa mds problemas es la relacién con los
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actores. Yo soy una directora que no piensa tanto en la
actuacién. Perdén. No me importa. Hacelo. Me moles-
tan los actores, porque nunca leen los textos, no saben
lo que van a hacer. Creo que puede ser un truco, porque
yo como actriz, no leo mucho el final, voy viendo como
avanzan las escenas para descubrir algo y no aburrirme
facilmente, porque me aburro como actriz. Estas char-
las que quieren tener los actores sobre el personaje, me
duermen, no puedo hablar de eso, no me interesa. En
general, lo que yo pienso que es el subtexto, el actor
piensa otra cosa. No llegamos a un acuerdo, entonces lo
que mejor puedo hacer es pensar en imdgenes, le digo
dénde te podés parar, qué podés hacer, qué me imagi-
no y por qué, pero no tanto hablar de qué siente. Hay
dos dias que leemos, al tercer dia: parense y hagan algo.
Tengo mucho conflicto porque sueno asi como prepo-
tente pero soy muy mantequita y si me dicen de hablar,
los escucho y me aburro y dicen que no les digo nada y
llego a odiarlos. Y esto lo engancho con que el actor es
duefio de la obra. Son los que le ponen el cuerpo, tie-
nen que ir todos los dias, lo tienen que hacer y se arma
una cosa entre ellos en la que no entrds. Los actores son
complicados con el ego. Con obras de otros es peor por-
que estd el autor que los puede defender de algo porque
yo no dirigi obras de autores muertos, los autores estdn
ahi, pueden llamarlo.

Eva Halac: - ;Qué pasa con el rol del asistente?

Maruja Bustamante: - Mis asistentes son mucho mads
amorosos y geniales que yo. Prefiero no hablar de cosas
de produccién, de eso se encarga el asistente que por
ahf es el productor. Con él dividimos los roles.

Eva Halac: - Estamos llegando a la conclusién que en
el teatro independiente el director hace todo. Asi como
el asistente comparte roles de produccién, también hay
algo de compartir las ideas porque no es un secretario,
es alguien con el que se dialoga y se desarrollan las
ideas.

Mariela Asencio: - Yo llamo al asistente de direccién,
asistente artistico porque tiene una incidencia enorme
y decirle asistente de direccién le queda chico porque
no asiste a una sola persona.

Luis Cano: - Los directores trabajamos diferente de
acuerdo a c6mo son los sistemas de produccién. Hay un
libro de Szuchmacher sobre la direccién y la puesta en
escena que se llama Lo incapturable. Es un manual, ah{
él plantea una idea muy interesante sobre la direccion,
es una funcién que se ejerce por muchas personas, o
espacios que hacen a la obra. Esto es muy claro en lo
que llamamos teatro comercial que antes se llamaba tea-
tro de taquilla porque algunas veces se define un texto
porque garantiza un negocio o que haya una figura que
tenga un cartel necesario para que haya una expectativa
de que el publico va a ser convocado. A veces, el titulo
tuvo que cambiar, el final tuvo que cambiar, el nombre
de un personaje. Es decir una serie de decisiones que se
tomaron sobre el espectdculo que terminan haciendo a
la puesta en escena y se tomaron mads alla de la perso-

na que estd dirigiendo. En el sistema de produccién del
teatro estatal se desglosa la escenografia mucho antes de
que se comience a ensayar el espectdculo, este sistema
es muy diferente al de los espectdculos en espacios re-
ducidos. Entonces, formas distintas de producir deter-
minan cémo es esa obra y se logran resultados estéticos
diferentes que estdn implicitos en c6mo se hizo la obra.

Eva Halac: - Cuando se habla de dirigir se habla del
proceso hasta el estreno y creo que hoy en dia muchas
obras se estrenan pero es dificil que se sostengan. ;Qué
ocurre con la creacién en el durante? ;D6nde estd el di-
rector? ;Quién decide cudndo y como se levanta? ;Qué
pasa con la escenografia, con la luz y el vestuario cuan-
do se va de gira?

Mariano Dossena: - Empieza otro proceso distinto de
los ensayos, donde aparece la verdad, donde se arman
estos concilidbulos entre los actores. E]l mantenimiento
también de lo que pasa en escena. Mirar y ver si sucede
aquello que acordamos con los actores que suceda. A
veces, hay equipos permeables a eso y otros que no lo
son. La labor del director estd también en la reposicién
de los personajes, porque un actor se va y eso no esta
contemplado en un cachet.

El dltimo panel Direccién de arte escénica fue mode-
rado por Héctor Calmet, los panelistas fueron Gonzalo
Cérdova, Gaby Ferndndez, Jorge Ferrari, Sebastidn Gor-
din y Mini Zuccheri. (Se transcribe a continuacién un
extracto de lo trabajado en el panel. Se puede acceder
al streaming completo en https://www.youtube.com/
watch?v=B30qz6nN1SI&t=15s)

Héctor Calmet: - Hay una confusién de roles: quién es
el escendgrafo, quién es el iluminador. Con el avance de
la tecnologia los rubros se confunden. ;Cémo se lleva a
cabo la idea? ;Cudl es el rol que lleva cada uno en un
programa?

Jorge Ferrari: - Creo que el término Direccién de Arte es
mads aplicable al mundo de la cinematograffa. En nues-
tro pais el cine cuando nacié se realizaba en estudios,
por lo tanto todo se construia, necesitaba de escendgra-
fos y en la época de oro hubo grandes ejemplos de ellos.
En la medida que el sistema de estudios se fue abando-
nando, por necesidades econémicas y también expresi-
vas, la palabra escendgrafo quedaba un poco confusa,
si todo lo habian filmado en locaciones o exteriores,
entonces, la palabra direccién de arte empezé a ser més
abarcativa de lo que el escendgrafo hacia, es decir, ade-
mads de disefiar la escenografia, buscaba o elegia, dénde
realizar determinadas escenas. En el teatro, la palabra
director de arte queda un poco grande, porque genera
una confusién, no se sabe bien qué hace un director de
arte en teatro. En general, cuando las cosas marchan
bien, trabajamos (cuando hay un escendgrafo, un ves-
tuarista y un iluminador) lo mds mancomunadamente
que podemos y lo més interesante es trabajar en equipo
y avanzar sobre los trabajos del otro, e incluso si uno
solo abarca los tres rubros, eso no quiere decir que haya
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una persona que nuclee todas las actividades. Si bien se
ha ampliado y diversificado el conocimiento para hacer
su trabajo de disefnador, quiza la palabra direccién de
arte aplica mds cuando hay algo de multimedia, enton-
ces la escenografia se compone de lo que estd proyec-
tado, mds lo que estd construido y la luz, entonces se
forma un combo bastante complejo porque la fuente de
luz que es una pantalla de video hace que sea muy difi-
cil empatar esas intensidades y todo lo que ganamos en
diversidad por ahi lo perdemos en capacidad de la luz
de delimitar zonas. Entonces hay que hacer un trabajo
mds fino en c6mo la imagen va a impactar en el piblico.
Las pantallas pueden traer ventajas pero también pue-
den traer confusiones. En la Argentina nos conviene ser
prudentes en cuanto a llamarnos como esto, como lo
otro. Somos un pais chico, pobre y que no tiene un tea-
tro maravilloso, sobre todo a nivel de escenografia, ves-
tuario e iluminacién. No hay una industria del especté-
culo en la Argentina, no hay desde lo técnico, gente que
pueda aportar soluciones para lo que queremos hacer.
Me hago cargo del pais en el que vivo y creo que lo que
mads nos conviene es ser solidarios entre los artistas que
trabajamos en un proyecto. No hay una industria en la
Argentina que fabrique los materiales que se necesitan
para realizar escenografias, luminarias, efectos especia-
les, todo se compra afuera y es muy caro.

Gonzalo Cérdova: - Creo que en los roles hay varias his-
torias paralelas. Estd el rol en la historia, en los lugares
de poder (los que transmiten cémo se hace la organiza-
cidn teatral), estdn los roles dentro del teatro argentino
y la evolucién de todas estas lineas, mads el rol de la
tecnologia dentro de la creacion del objeto, méds el peso
del objeto, mds los disefiadores que necesita. Todo esto
va a dar diferentes definiciones de lo que va a ser el
disefiador hoy en dia, y en qué medida es un oficio di-
nédmico, donde el concepto de disefiador hacia algo més
general, mds de gestion de ideas ha generado diferentes
cruces y lineas difusas, y categorizaciones nuevas y pro-
blemas de relacién. Hay muchos desbalances. La histo-
ria argentina no es la historia de la superacion, es la de
la decadencia. La industria del teatro no existe y estd
40 afios atrasada, no solo en dinero, sino en cémo se
organizan humanamente los equipos de trabajo para po-
der realizar una obra. El problema es el rol, cémo se re
define el rol, cémo crecen los roles. Ver hasta qué punto
se puede pensar en un teatro visual y en qué medida
los directores, los teatros, los equipos de produccién es-
tdn preparados, ver c6mo un teatro visual reorganiza la
estructura tradicional de construccién de una obra y a
partir de eso plantear la nueva modalidad del rol del di-
sefiador de luces, del escendgrafo, del vestuarista. Creo
que ahi estd el problema, pensarse en una dindmica de
un mundo que sigue evolucionando, nosotros seguimos
involucionando, a su vez con requerimientos nuevos,
con una sociedad que cambia, con productos que cam-
bian, con obras que exigen una mirada de gestién de
recursos diferente.

Gaby Ferndndez: - Una se piensa a partir de las précti-
cas habituales que hace y de su propia realidad. Mi ma-
yor recorrido es dentro del teatro independiente. Estan-
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do en el teatro independiente los roles se nos amplian y
se intenta devenir en el rol. Empecé siendo vestuarista,
estudié y me preparé para eso y devine en el rol de es-
cendgrafa, por afinidad y por necesidades que se iban
generando. A veces no se estd preparada pero de todos
modos hay que abordarlo. Yo lo ligo al rol en la histo-
ria, creo que hay que ser sujeto de teatro. En el inicio
no estaban tan definidos los roles y con el avance de la
técnica, hubo que formarse y capacitarse para cada una
de esas dreas y se empezaron a complejizar. Pero en el
inicio tenfamos gente de teatro y ahora también, Tadeus
Kantor era pintor, era artista visual, era escenégrafo y
luego dirigi6 sus obras. Entonces para mi lo de los roles
no siempre habria que definirlos tanto. Hay personas
que son sujetos de teatro y que estdn capacitadas para
llevar adelante mds de un rol.

Sebastian Gordin: - Mi experiencia en el teatro formal
es muy breve. El término director de arte me resulta
muy extrafio, es como si hubiese alguien especialista
que se incorpora a una produccién y es raro porque esa
especialidad es el arte que justamente no tiene especia-
lidad. Es como una especie de subdivisién extrana. En
cambio un escendgrafo me parece una cosa més relacio-
nada con un oficio. Convocado desde mi rol de artista
visual para hacer una escenografia y vestuario, en una
produccién teatral se parte de una imagen aunque no
esté en la obra. Cuando hablamos de un texto teatral,
hay un autor que da coordenadas y son visuales. Es in-
teresante abrir esas coordenadas y ver qué idea hay més
alld de la imagen. ;Qué es lo que puede aportar alguien
relacionado con el mundo de lo visual? Es una forma de
interpretar una idea, cudl es el espiritu de lo que se estd
queriendo decir. Estarfa bueno pensar la obra de teatro
como un lugar donde se presentan més procesos y me-
nos resultados como se suele hacer en el campo visual.

Mini Zuccheri: - ;Que significa para un artista pldstico
el proceso de trabajo y a dénde quiere llegar? ;Cudl es
el fin al que quiere llegar un director con una pieza de
teatro? Es diferente, lo que sucede en un ensayo cuando
uno trabaja con un artista pldstico y cuando uno trabaja
con un director. El director tiene una idea determinada
de como es el mensaje que quiere dar, cudl es el punto
final al que quiere llegar y el equipo intenta acompaiiar-
lo, de cada uno proponer su idea, su camino y ver como
eso converge en algo que es un punto de vista que tiene
un director sobre su meta. El artista pldstico mientras
estd trabajando acepta mds variables. En torno a la di-
reccién de arte, cuando nos preguntamos por el rol creo
que estamos influenciados por palabras que nos vienen
de afuera. Creo que tiene que ver con espectdculos com-
plejos, con aportes tecnolégicos y que requieren que
todos los integrantes del equipo puedan comprender o
adaptarse a esa complejidad.

Héctor Calmet: - Trabajar en teatro es trabajar en equipo.
Es maravilloso.

Gonzalo Cérdova: - E]l equipo no es maravilloso. El tea-
tro es un campo de batalla. En general lo que hay es una
distribucién de roles de acuerdo a un sistema de produc-
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cién con jerarquias y con experiencias. La construccién
del rol es cada vez mds compleja. Los disefiadores esta-
mos cada vez mds preparados para responder sobre dife-
rentes dreas, podemos opinar sobre otras cosas, sabemos.

Gaby Ferndndez: - Hay algo del corrimiento de roles
que estd bueno. ;jEl vestuarista sabe solo de vestuario? Si
el escendgrafo sabe solo de escenografia no es un buen
profesional, el sujeto del teatro debe estar formado en
todo, porque estd ligado con la forma y la conformacién
del grupo. Yo voy al ensayo la primera vez y cuando
termina no hablo de vestuario, hablo del material y de
la obra. Entonces me corro de mi tarea en lo inmediato.
A mi me interesa que los iluminadores hablen conmigo.
Importa que lo que yo ponga ahi como materia se va a
ver en funcién de cémo él lo va a iluminar.

II. Comisiones de Debate y Reflexién

En esta Cuarta Edicién del Congreso se presentaron 14
comisiones el jueves 23 de febrero que sesionaron de 11
a 14 hs. y de 15 a 18 hs. en la Sede Cabrera 3641 de la
Universidad de Palermo. En cada comisién se realiza-
ron un promedio de 9 presentaciones de 20 minutos con
posterior debate entre los expositores y los asistentes,
moderados por un coordinador.

Se presenta el indice de las comisiones y la cantidad
de expositores y asistentes que tuvo cada una de ellas:

Comisiones

1. Actuacion. Coordina: Andrés Binetti. Expositores: 8.
Asistentes: 49

2. Produccién, Prensa y Autogestién. Coordina: Veréni-
ca Barzola. Expositores: 10. Asistentes: 30

3. Danza, Voz y Movimiento. Coordina: Gabriel Los San-
tos. Expositores: 8. Asistentes: 15

4. Teatro Contempordneo. Coordina: Ayelén Rubio. Ex-
positores: 5. Asistentes: 8

5. Proceso Creativo. Coordina: Andrea Mardikian. Ex-
positores: 7. Asistentes: 25

6. Poéticas de Representacion. Coordina: Marina Men-
doza. Expositores: 10. Asistentes: 22

7. Vestuario y Caracterizacién. Coordina: Eugenia Mos-
teiro. Expositores: 9. Asistentes: 27

8. Dramaturgia. Coordina: Andrés Binetti. Expositores:
7. Asistentes: 41

9. Escenografia e Iluminacién. Coordina: Magali Acha.
Expositores: 5. Asistentes: 35

10. Teatro Musical y Opera. Coordina: Nicolds Sorrivas.
Expositores: 8. Asistentes: 25

11. Entrenamiento, Formacién y Pedagogia Teatral. Co-
ordina: Daniela Di Bella. Expositores: 8. Asistentes: 38
12. Performances y Tecnologias en Escena. Coordina:
Marina Mendoza. Expositores: 7. Asistentes: 16

13. Direccién Teatral y Puesta en Escena. Coordina: An-
drea Mardikian. Expositores: 10. Asistentes: 25

14. Gestién, Espacios y Piblicos. Coordina: Verdnica
Barzola. Expositores: 8. Asistentes: 18

Escenas sin Fronteras.

Rondas de presentaciones de Proyectos

1. Experiencias Escénicas. Coordina: Rodrigo Gonzalez
Alvarado. Expositores: 13. Asistentes: 16

2. Montajes y Espacios. Coordina: Marcelo Rosa. Expo-
sitores: 14. Asistentes: 14

3. Proyectos Artisticos. Coordina: Rodrigo Gonzilez Al-
varado. Expositores: 8. Asistentes: 19

4. Innovacion y Estéticas Contempordneas. Coordina:
Paulina Ferndndez Ruiz. Expositores: 9. Asistentes: 20

1. Actuacién

Esta comisién fue coordinada por Andrés Binetti y se
presentaron 8 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* El vacio como trampolin hacia la creacién. Marce-
lo Katz. (Director de Espacio Aguirre, Teatro y Escuela
de Clown, Bufén y Mdscaras. Director de la compaiifa
“Vértigo” - Argentina).

Los puntos de partida para el misterio de la creacién de
un espectdculo nos siguen fascinando, y varian de un
artista a otro. A partir de decenas de puestas en escena
ligadas al clown, y de 2 afios de funciones de “Vérti-
go” (espectdculo que enfrent6 a un grupo de clowns y
musicos en vivo, que sin ensayos ni ideas previas salia
a enfrentar al puiblico con mi direccién en vivo), gene-
ré estas reflexiones que comparti en diversas escuelas
y cursos impartidos en Argentina, Uruguay, Espaila,
Francia e Italia.

¢ Todos los Métodos, el Método. Emiliano Delucchi.
(Actor, director, acompafiante en el proceso de la forma-
cién actoral - Argentina)

¢De qué hablamos cuando hablamos de Método. C6mo
se desarrolla un Método? ;Hay Métodos distintos? ;Hay
Métodos vélidos? ;Los hay que no lo son? ;Cémo elegir
la manera de formarse, de trabajar? ;Para qué discutir
un Método?

Cada actor es un Método en si mismo que se ird adap-
tando a las necesidades de cada proyecto a encarar.

* Indagaciones sobre la actuacién. Juan Tupac Soler.
(Actor - Argentina].

Relativizar el concepto de personaje como construccién
externa y solitaria del actor. Comenzar a pensarlo como
un devenir, a partir de la posibilidad de ESTAR en es-
cena. Para eso, enfrentarse a la necesidad de estar pre-
sente y perceptible en un espacio real y especifico, en
convivencia con otros cuerpos en accién, atravesados
por circunstancias dadas. Por lo cual esto nos posibilita
pensar que la actuacién se trata méds de ESTAR entre
otros, dejando que aparezca lo que convoca la trama,
mds que de armar y componer. Pensaremos qué meca-
nismos favorecen esta manera de abordar la actuacién.

* Estimulo y despliegue del deseo de actuacion /Inicia-
cion teatral en adultos. Marfa Onetto. (Actriz y Coordi-
nadora en talleres de entrenamiento y formacién teatral
- Argentina).
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Exposicién de recursos y estrategias que acompaien el
desarrollo de todo trabajo de formacién y entrenamien-
to en actuacién. La ideologia dramética: desde donde
sostener el encuadre de un taller de iniciacién teatral.
La gloria de actuar.

* Actuacidén, entrenamiento y experimentacién. Gerar-
do Chendo. (Actor, Docente e Investigador Teatral - Ar-
gentina).

Me interesa intercambiar experiencias y modalidades
en referencia al aspecto técnico de la formacién, inves-
tigacién y perfeccionamiento del instrumento del actor.
En tal sentido, considero que, como en muchas disci-
plinas - artisticas, cientificas, filoséficas, etc. - estamos
viviendo una era de fusién de maneras, que, en otros
tiempos, han sido contrapuestas, disimiles o antagéni-
cas. En el campo del arte dramatico, en occidente, hubo
dos escuelas: la realista-introspectiva (Stanislavski,
Strasberg, Hedy Crilla, etc) y la fisico-poética (Grotows-
ki, Meyerhold, Lecog, Bartis, etc.), que hoy, van camino
a retroalimentarse, mas que a competir por la razén.

* Conviccidn en la intuicién para dirigir y actuar. Eze-
quiel Tronconi. (Actor, director y dramaturgo - Argen-
tina).

Cuando me toca actuar o dirigir uso la intuicién como
base de trabajo. Confio en ella, siempre. Eso si, investi-
go, leo muchas veces el material, miro referencias y lue-
go dejo que todo fluya. Siento que es la manera de ex-
presarme mds genuinamente. Cuando actto dejo que el
director guie esa intuicién, confio en su mirada. Cuando
dirijo me entrego a ver qué hace la actriz o el actor y bu-
ceo con ellos buscando una actuacién singular y verda-
dera. Hay una etapa posterior mds racional dénde tomo
distancia y analizo todo, pero es la parte mds aburrida.

e Actuar/Narrar. Brenda Costa. (Actriz, Directora y au-
tora teatral. Lic. En Actuacién UNA - Argentina).
Procuraremos relacionar los mecanismos de que se vale
la actuacién, con aquellos propios de la narracién, en
pos de la construccién de un relato que es propio del
actor. No se precisa alguien que recite Hamlet, sino al-
guien que construya su Hamlet posible. Y lo atractivo
de esta construccién no tiene que ver con la relacién
mimética que pueda guardar lo creado con un mode-
lo previo, sino con las particularidades de esta nueva
creaciéon. Asimismo, evaluaremos cémo este modo de
construccion ha ido cambiando, segtn los diversos pe-
riodos y tradiciones teatrales, intentando arribar a una
hipétesis de Actor/narrador actual.

* La Pieza Meisner: El desarrollo de la técnica de San-
ford Meisner. Yoska Lézaro. (Director teatral, Dramatur-
go, Actor, Docente Teatral y Especialista en la Técnica
Meisner - Espaiia).

La técnica Meisner es considerada como uno de los pro-
cesos mds efectivos para el entrenamiento de los actores
dado que les proporciona singularidad, precisién, po-
tencia y verdad. Trabaja la verdad escénica a partir de la
escucha y el impulso, enfocando su entrenamiento en
una utilizacién realista de la imaginacién y la creativi-
dad del intérprete.
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2. Produccion, Prensa y Autogestion

Esta comisién fue coordinada por Verénica Barzola y se
presentaron 9 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* Cadena de valor de las artes escénicas. Un abordaje
introductorio. Marfa Carolina Gonzélez Lerones. (Estu-
diante de UADE - Argentina).

Una cadena de valor hace referencia a los eslabones que
comprende a una organizacién empresarial. Las fuerzas
que contienen este concepto, elaborado por Porter, son
considerados como una herramienta poderosa de andli-
sis para la planificacién de estrategias.

Siguiendo a Garcia Canclini creemos que las industrias
culturales pueden ser definidas en términos generales
como un conjunto de actividades de produccidn, co-
mercializacién y comunicacién. Es, en esta linea, que la
presente ponencia busca dar cuenta de los aspectos més
generales de las artes escénicas y su cadena de valor con
el objeto de exponer elementos sélidos y precisos a los
futuros gestores culturales argentinos.

* Economia y Artes Escénicas. El abandono del discur-
so economico para su analisis. Lautaro Diaz Mella. (Es-
tudiante de UADE - Argentina).

Tomando como punto de partida la obra de William
Baumol y William Bowen de 1966: Performing Arts:
The Economic Dilemma, realizaremos un estudio sobre
la estructura econémica y los factores financieros que
afectan a las artes escénicas desde una perspectiva cul-
tural tomando como caso de estudio a la Ciudad Auté-
noma de Buenos Aires. El andlisis abarcara: Enfermedad
de los costos, politica cultural (en relacién a subsidios
al sector), conceptos de capital y valor cultural y bienes
culturales. Esta ponencia forma parte de un proyecto de
investigacién suscripto en la Fundacién UADE.

* Fases de la produccién escénica. Emilia Alvarez Ko-
valskys. (Estudiante de UADE - Argentina).

Un andlisis de las distintas fases de la produccién escé-
nica en el drea de circulacion alternativa con relacién en
cooperativa en Argentina, desarrollando los conceptos
de pre-produccién, produccién, explotacién y evalua-
ci6n, desde el inicio de la idea y la primera presenta-
cién del proyecto hasta el monitoreo y control final. To-
maremos en cuenta los principios escritos por Gustavo
Schraier en su libro Laboratorio de Produccién Teatral,
y algunos ejemplos tanto contemporaneos como de tem-
poradas anteriores. Esta ponencia forma parte de un pro-
yecto de investigacién suscripto en la Fundacién UADE.

* Cooperacién Cultural Internacional Aplicada a las
Artes Escénicas. Ratdl Santiago Algédn. (Licenciado en
Gestién de Medios y Entretenimientos, UADE - Argen-
tina).

Desde 1966 la Cooperacién Cultural Internacional que
fuera proclamada por UNESCO se ha planteado el ob-
jetivo de acercar imaginarios sociales. En esta linea, las
actividades de redes culturales como Iberescena, Inaem
u otras parecidas han cooperado constantemente ha-
ciendo de su labor el resultante de un proceso continuo
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de trabajo conjunto. Esta ponencia intenta dar cuenta de
las caracteristicas bdsicas de la cooperacién cultural in-
ternacional aplicada a las artes escénicas. En particular,
se describird la relacién entre Catalunya y Buenos aires
como ejemplo practico de aplicacién. Adicionalmente
se buscard reconstruir el concepto de cultura y de artes
escénicas con el objeto de pensar a la cooperacién en
torno al arte.

» Alianza estratégica: arte y gestién. Juan Bautista Ca-
rreras. (Artista. Director Artistico en Cultura Hormiga
- Argentina) y Vanesa Aguirre Cardona. (Licenciada en
Administracién de Empresas. Productora general en
Cultura Hormiga - Colombia).

El objetivo central es compartir la experiencia adquirida
en Cultura Hormiga, nuestra productora de contenidos
artisticos, ya que nos parece enriquecedor presentar las
bases, elementos e instancias de la alianza estratégica
entre arte y gestion segtn los proyectos encarados du-
rante los tltimos cinco afios y por qué no fue posible
antes. Cabe resaltar que Cultura Hormiga no es solo una
productora de contenidos artisticos que crea, desarrolla
y difunde, sino que también es un espacio creativo que
reinventa constantemente su gestiéon. También quere-
mos compartir el aprendizaje con artistas, proveedores
y organizaciones publicas o privadas con las que hemos
trabajado.

* La Critica bajo la lupa. Daniel Gaguine. (Periodista y
escritor - Argentina).

Al dia de hoy, la critica tiene poco espacio en los medios
masivos de comunicacién. Amén de esta situacién, son
pocos los criticos los que, primeramente, pueden ex-
presar con absoluta libertad su parecer y, por otra parte,
contar con los espacios para desarrollar su visién. Para-
lelamente, las redes sociales brindan su universo ilimi-
tado como refugio. Pero, ja alguien le importa aquello
que se dice sobre una obra de teatro? También estd quién
lo dice y cudles son sus fundamentos. Importan estos
argumentos. En otras palabras, j;importa la critica?

e Primer Encuentro GETI 2016 (Grupos Estables de
Teatro Independiente). Sergio Rower. (Licenciado de
Gestién Cultural. Director, Productor y Fundador del
Grupo Libertablas - Argentina).

Miés de 15 grupos estables de teatro independiente, at-
nan sus historias y proyectos y dan lugar a un primer
encuentro en Diciembre de 2016 con Funciones Calle-
jeras, en sala, para nifios y adultos, con mesas y debates

* Cola de leén o cabeza de ratén (o cémo hacer teatro
en el interior de la provincia). Gabriela Lorusso. (Ac-
triz, Directora y Docente teatral - Argentina).

Luego de mi formacién en Buenos Aires, regreso a vivir
a mi pueblo de nacimiento, Mercedes. Solo a 100 km
de distancia geogréfica de Capital Federal, pero con un
abismo en afios luz en el modo de encarar la actividad
teatral.

Con un pensamiento integrador, con ideas vanguardistas
y todo un bagaje académico conseguido en mis afios de
estudio, intento montar puestas en escena en mi ciudad.

Una ciudad que tiene un teatro municipal y una sola
sala alternativa. Una ciudad en la que se considera solo
el teatro que se ve en “la Capital”, y los actores que vie-
nen a la ciudad y convocan son los “que se ven en la
tele”.

Entonces... j;como se construye teatro con actores que
no lo son? ;Cémo se instala un producto que es “local”?
;Como se convoca publico? Vale la pena hacer teatro en
estas condiciones?

* De la idea a la escena. Profesionalizando lo alternati-
vo. Mariela Muerza. (Directora General de El Le6n Pro-
ducciones - Argentina).

La ponencia se basard en brindar tips de cémo llevar
una idea a la escena de manera profesional, sin alejar-
nos del medio alternativo. Muchas veces se considera
que porque sea “teatro alternativo” no puede ser “pro-
fesional”. Cudles son los pasos que deberiamos seguir
para que una idea llegue a la escena de manera profe-
sional y no frustrarnos en el camino. Se puede vivir del
teatro y la ponencia tratard de explicar cémo.

3. Danza, Voz y Movimiento

Esta comisién fue coordinada por Gabriel Los Santos y
se presentaron 8 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* tranSitu - grupo danzabismal / danza y cotidianei-
dad. Roberto Ariel Tamburrini. (Licenciado en Compo-
sicién Coreografica con mencién en Expresién Corpo-
ral, Docente e Investigador, Departamento de Artes del
Movimiento de la Universidad Nacional de las Artes
- Argentina).

tranSitu se titula la performance que el grupo danza-
bismal, bajo direccién de Roberto Ariel Tamburrini,
desarrolla en la estacién de trenes Florida el dia 3 de
Junio de 2016 como apertura del Primer Festival de Vi-
deodanza de Vicente Lopez, Buenos Aires, Argentina.
Se describen los aspectos destacados del proceso crea-
tivo y los resultados de esta experiencia, reflexionando
acerca de la relacién entre danza y cotidianeidad y pre-
sentando asimismo algunos conceptos pertinentes a la
temadtica respectiva.

* Aportes del tango a la danza teatro. Perla Viviana
Lazo. (Profesora de Expresién Corporal, Coredgrafa e
intérprete - Argentina).

El momento actual de la narrativa teatral se ubica en
un territorio fronterizo entre lo fisico y lo verbal. Espa-
cio intermedio entre el hecho teatral, el personaje y el
cuerpo.

El marco del Arte Contempordneo se constituye una
puerta abierta a la experimentacién y la reflexién de la
puesta en escena del tango, para un nuevo abordaje des-
de la danza teatro.

* Danzalvuelo, el cuerpo danzante en el espacio coti-
diano. Daiana Cacchione. (Licenciada en Composicién
Coreogréfica mencién en Expresién Corporal - UNA -
Argentina).
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Danzalvuelo es un grupo de artistas que intervienen
el espacio publico de manera no convencional a tra-
vés del arte habilitando un espacio abierto de encuen-
tro, creacién y movimiento en donde cada parte del
proceso creativo y entrenamiento artistico se vuelven
componentes del escenario urbano, fundiéndose con
la cotidianeidad. Cada estructura, construccion, calle y
persona presente se vuelve activa y participe. La danza
trasciende as{ sus limites, mostrandose como una forma
mads de transitar el espacio que nos rodea, integrando
y transformando la urbe, generdndose un intercambio
directo y dindmico, un efecto sensorial reciproco entre
el intérprete y el piblico.

* Danza y piblico: la jeterna? relacion disconforme.
Alejandra Cosin. (Gestora y activista cultural indepen-
diente, especialista en gestién de puiblicos - Argentina).
;Por qué al campo de la Danza no le importa el piblico,
al menos, ampliarlo? ;O en realidad debiéramos dife-
renciar los distintos géneros estilisticos para analizar
este tema? ;Son todas las practicas dancisticas iguales?
Géneros, estilos, la diferencia entre danza y baile, la
bifurcacién de la historia; y la forma tan particular de
percibir la danza escénica: temas que se ligan cuando
se pausa el regocijo de la creacién y desde alli se abre
la mirada hacia los espectadores. ;Necesita Mediadores
Culturales la Danza para llegar al ptiblico?

* Voz y Movimiento. Cartografia de la carne. Maria Sol
De Oliveira Ménica. (Actriz, cantante, compositora, es-
critora, docente- investigadora y artista performer - Ar-
gentina).

La carne, ese estado del cuerpo-territorio en el cual la
singularidad es lo que convoca. La carne, manifiesto de
experiencia, mapa en el cual se trazan los devenires, los
viajes del si mismo a través de las fuerzas.

Entrenar la voz, entrenar el movimiento. Es preguntarse
qué es la voz, qué es el movimiento, es buscar las pre-
guntas a partir de las cuales las potencias comiencen a
ocuparnos, a vibrarnos.

Entrenar la voz el movimiento es volver a lo mds pri-
mario del pulso y del impulso, a la raiz desde la cual
las preguntas son mds importantes que las respuestas
y ante todo, es revelar las fuerzas que nos con-forman
como instrumento creativo.

Es ir a la potencia para que nos hable de aquello que
tenemos para dar.

¢ Destinos Cardinales. Isabel de la Fuente. (Escritora,
Actriz y Docente - Uruguay)

La escena como espacio a transitar. Espacio y cuerpo
como lugar de la emocién. La emocién como punto de
partida.

Tomando la idea de “Puntos Cardinales del Teatro” ela-
borada por José Sanchis Sinisterra, trazar un mapa per-
sonal determinando nuestros Puntos Cardinales, y a par-
tir de ellos investigar los caminos y destinos posibles.
Atendiendo especialmente desde y hacia dénde vamos,
asf como también las diversas combinaciones de nuestra
particular Rosa de los Vientos. El movimiento comienza
en la quietud. Somos el continuo devenir: la travesia.
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e Acerca de las poéticas en la danza. Marcela Masetti.
(Rectora Instituto Superior Provincial de Danzas -Rosa-
rio - Argentina).

La ponencia se centra en el andlisis de las produccio-
nes escénicas entre 1980 y los noventa de dos grupos:
el Grupo de Danza Contempordnea de Rosario, dirigi-
do por Cristina Prates y La Troupe dirigido por Marta
Subiela. En este periodo, se sientan las bases de las
producciones escénicas propiamente contempordneas,
dado que es el momento de un quiebre con formas més
tradicionales en las concepciones coreogréficas, y de la
construccién progresiva de nuevas practicas creativas y
poéticas. El abordaje dialoga con sus protagonistas re-
corriendo y resignificando desde la actualidad ese largo
itinerario.

* Mas alla de los limites: cruce de lenguajes. Marcela
Masetti. (Rectora Instituto Superior Provincial de Dan-
zas - Rosario - Argentina).

En el marco de la crisis del régimen de produccién artis-
tica de la modernidad, asistimos a modificaciones en el
reparto de lo sensible, por lo cual se produce un borra-
miento de los limites entre las distintas artes, credndose
obras dificilmente clasificables en dichas categorias.

El abordaje de las obras de la coredgrafa Paula Manaker,
nos introduce en una micropoética que recurre al cru-
ce de diferentes lenguajes escénicos. Las caracteristicas
de las mismas, posibilita una reflexién sobre las nuevas
précticas de creacién y produccién en las estéticas con-
tempordneas.

4. Teatro Contemporaneo

Esta comisién fue coordinada por Ayelén Rubio y se
presentaron 5 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* La hazafia circense en Cérdoba: un dialogo politico
en tensién con el teatro contemporaneo. Jesica Lour-
des Orellana. (Licenciada en Teatro, Investigadora en
Doctorado en artes, Universidad Nacional de Cérdoba
- Argentina).

El circo desde sus origenes tuvo la hazana de ir contra
las normas e ideas cldsicas del arte, a través del asom-
bro, el riesgo corporal, lo irracional y por presentarse en
espacios publicos. Bajtin (1999), afirma que la conjun-
cién de estos elementos es lo que determiné al género
circense como “arte popular” o “género menor”. Pero
actualmente, con la hibridez de las practicas performa-
ticas que tornan difusas las fronteras del arte, y tenien-
do en cuenta que las mismas son procesos sociales en
constante movimiento y renovacién ;es posible seguir
sosteniendo anadlisis jerdrquicos que legitimen unas ar-
tes en desmedro de otras?

* De los fantasmas de Shakespeare a los desapareci-
dos de Griselda Gambaro. Lydia Di Lello de Lesser.
(Coordinadora del Area de Investigacién sobre Oriente
y Artes del Espectdculo del Instituto de Artes del Espec-
tdculo de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA
- Argentina).
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Memoria y desmemoria, cuerpos corpdéreos y desapa-
recidos son la materia de Griselda Gambaro, dramatur-
ga insoslayable del teatro argentino de postdictadura.
Como si fuera el revés de una trama sutil, los desapare-
cidos que viven en la dramaturgia de Griselda Gambaro
remiten a los fantasmas de William Shakespeare. Esta
ponencia se propone establecer los hilos que comuni-
can a aquellos fantasmas con estos desaparecidos en un
andlisis intertextual que pone el foco en La seriora Ma-
cbeth de Gambaro asi como otras dos piezas de nuestra
dramaturga: La casa sin sosiego y Atando cabos.

* La metamorfosis de lo verosimil. Una mirada sobre
la actualidad del teatro independiente. Maria Eugenia
Lombardi. (Productora de Cine, Teatro y TV - Argentina).
A lo largo de la historia, lo verosimil fue mutando de la
mano de los diferentes horizontes de expectativas que
conforman el corpus de género de un espectador. El pre-
sente articulo se propone indagar sobre el modus ope-
randi de lo verosimil en la actualidad del teatro inde-
pendiente, trazando algunos lineamientos teéricos con
proyeccion a ciertas obras argentinas puestas en escena
en los dltimos afios: Othelo, de Gabriel Chamé Buen-
dia; Brecht, de Walter Jakob y Agustin Mendilaharzu;
Cineastas, de Mariano Pensotti; Parand Pord, de Maruja
Bustamante; La piel del poema, de Ignacio Bartolone.

* El sexo de la escena. Cristina Lobaiza. (Lic. en Psico-
logia, escritora y artista visual - Argentina).

El tema propuesto para debatir es acerca de la presencia
de las mujeres en la escena teatral de Buenos Aires. Ac-
trices, dramaturgas, directoras, escendgrafas, ilumina-
doras, vestuaristas; cémo y cudnto se hacen presentes.
Qué dicen las estadisticas, si las hubiera, y qué sucede
en otra capital, en este caso, Madrid.

» Teatro e Integracion social. Ayelén Rubio. (Actriz,
Profesora de Teatro y Docente de la UP - Argentina).
Existen cada vez mds propuestas con respecto a este
tema. Obras acordes a las necesidades de espectadores
no videntes o no oyentes. O grupos que integran en sus
elencos actores videntes y oyentes con otros que no lo
son, e invitan a todo tipo de publico a ser parte de esta
experiencia. Un fenémeno que crece y se expande en
diferentes partes del planeta, con un mismo propdsito:
que toda la sociedad, indistintamente de sus caracte-
risticas particulares, tenga las mismas posibilidades de
integrarse en el disfrute de un hecho artistico y en la
creacién conjunta de conciencia social.

5. Proceso Creativo

Esta comisién fue coordinada por Andrea Mardikian y
se presentaron 6 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* Entre el suefio y la vigilia. Acerca del proceso crea-
dor, el cuerpo como disparador. Marcelo Mangone. (Ti-
tular Actuacién II -UADER-. Director La Revuelta Tea-
tro. - Argentina)

Todo proceso creador estd constituido por una secuen-
cia ciclica que atraviesa distintas fases. En la accién

es complejo poder observar el hecho, dado que somos
parte del mismo, una materia viva que interactia con
los otros elementos. La propuesta propone poner en
tensién estas instancias de la creacién teatral toman-
do como punto de referencia los espectdculos La fiesta
Rota y La amante de Bertolt B. de mi autoria y Manifies-
to vs Manifiesto de Susana Torres Molina que surgieron
a través de estos cdnones creativos y de los cuales fui el
director de escena.

* Un Punto en el Espacio. Didlogo, Direccién y Proceso
Creativo. José Maria Gémez Samela. (Licenciado en Co-
municacién Social, Actor, Director de Teatro y Docente.
- Argentina).

Nuevas Dramaturgias: ;C6mo estamos creando las nue-
vas generaciones el hecho teatral? ;Es el proceso de
creacion colectivo un camino de experiencia singular?
Tomo como referencia el trabajo que dirigi por dos afios,
guiando un numeroso elenco: Un Punto en el Espacio
de Ricardo Dubatti, donde se establece un didlogo cons-
tante entre dramaturgo-director-actor-productor.

* Desde el vacio hacia la expresion escénica. Andrea
Mardikian. (Licenciada en Artes, orientacién Combina-
das -UBA-. Profesora de Ensefianza Media y Superior
en Artes -UBA-. Profesora de la Universidad de Palermo
- Argentina).

Peter Brook, en El espacio vacio dice que: “Una pala-
bra no comienza como palabra, sino que es el producto
final iniciado en un impulso, estimulado por la actitud
y la conducta que dictan la necesidad de expresion. La
palabra es una parte pequeiia y visible de una gigantes-
ca formacién invisible.” El articulo explora si este salto
creativo, necesario para moldear una forma expresiva
que funcione como recipiente y reflector de sus impul-
sos, tiene su origen primitivo y fundante en el vacio. La
reflexién intenta demostrar cémo desde el vacio pueden
aparecer otras expresiones que no se relacionan con una
manifestacién conocida y perpetua.

* El patio de atras de Carlos Gorostiza en Andamio
90. Héctor Calmet. (Escenografo, iluminador y Profesor
de la Universidad de Palermo - Argentina) y Natacha
Paula Delgado. (Lic. Prof. en Artes UBA, Secretaria Aca-
démica de Andamio 90. Actriz, Directora y Productora
- Argentina).

La puesta en escena de EI patio de atrds de Carlos Go-
rostiza en el teatro Andamio 90, demuestra que el teatro
independiente sigue en pie luego de tantos afios.

Las caracteristicas pueden verse tanto en el proceso de
produccién, como en el proceso creativo. Uno y otro se
retroalimentan, con sus limites y sus posibilidades.
Desde el andlisis del texto, la investigacién y la bisque-
da estética desde diferentes disciplinas artisticas como
la plastica, el cine y la musica, y el trabajo con los acto-
res, no pueden concebirse sin tener en cuenta las condi-
ciones de produccién, tanto econémicas como edilicias.

* De la Realidad a la Ficcién. Ivdn Espeche. (Actor y
Director - Argentina).

Propongo reflexionar sobre las diferencias a la hora de
actuar personajes ficticios o personajes de la historia.
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Tanto en lo técnico de la actuacién como a la hora de
traer sendos personajes a la vida escénica.

En este momento me encuentro préximo a interpretar a
Gardel en la pelicula Yo soy asf sobre Tita Merello bajo
la direccion de Teresa Costantini y estoy preparando un
espectdculo sobre Gardel llamado: Gardel, el hombre
delante del mito.

* Bitidcora de “La linyera”. La construccién de un per-
sonaje. Andrés Caro Berta. (Dramaturgo, Director Tea-
tral, Psic6logo - Uruguay).

Elaborar La Linyera llevé cerca de un afio de trabajo
de investigacién. ;Qué es un linyera? ;Por qué Claudia
elige la calle cuando tenia un hogar esperando su re-
torno? ;Qué la llevé a vivir en plazas con apenas un ca-
rro de supermercado con sus pertenencias? Ese periplo
fue registrado en un cuaderno de bitdcora con dibujos
e imdgenes, donde se observa la importancia, a partir
del texto, de hacer creible el personaje, transformarlo en
alguien que hable de tantos otros como ella.

Lo que sigue es el registro de ese viaje desde la drama-
turgia hasta su presentacién en los escenarios.

6. Poéticas de Representacion

Esta comisién fue coordinada por Marina Mendoza y
se presentaron 9 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* Fiesta del Teatro o Teatro como Fiesta. Jorge Costa.
(Actor, creador de teatro. Profesor de la Universidad de
Palermo - Argentina).

Las sociedades tendran el teatro que puedan tener, que
puedan ver, que puedan entender, pero mas importante,
el teatro que puedan sofiar.

En las formas que més me interesan del teatro, tanto
para hacer como para ensefiar, dirigir o entrenar, son el
teatro como juego y el teatro como fiesta.

Son diferentes tipos de planteos para un hecho drama-
tico, y hasta podriamos decir que no son excluyentes y
mds aun que se incluyen cuando van mds alld de nues-
tros planes.

* Humor en el teatro, recurso flexible para abordar te-
mas serios. Verénica Edye. (Directora Teatral - Argentina).
Reir como Hablar es un fenémeno netamente social, por
lo tanto a través de la risa y del humor podemos hacer
evidentes ciertas realidades sociales duras haciéndolas
mads accesibles al espectador ya que mientras disfruta y
se entretiene, se hace consiente de la problemética plan-
teada en la obra adentrdndose en una dimensién méds
rica y completa. El humor tiene la capacidad de hacer-
nos mds pensantes, mds racionales aunque esto parezca
una paradoja. Logra hacernos mds humanos. “El humor
es no tenerle miedo a pensar” Mingote.

¢ La teatralidad de lo fantastico en relacién a nuestra
identidad. Roxana Berco. (Actriz, Directora y Autor -
Argentina).

Durante un afio y medio hicimos una investigacién so-
bre la teatralidad subyacente en el realismo mégico, tra-
tando de dar cuenta de la emotividad y la complejidad
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que encierran las vivencias, tan argentinas y latinoa-
mericanas, de una comunidad que tiene que aceptar la
convivencia entre etnias y religiones con sus multiples
modos de interpretar los acontecimientos particulares
y sociales.

Hemos tratado de agujerear la historia, interrumpirla,
velar algunas informaciones, romper la cuarta pared
e introducir algunos elementos oniricos para abrirla a
nuevos sentidos y lograr ese fluir aéreo que nos inspiré
el material del que partimos.

* Los cuerpos vivos en la rebelion teatral de las hibri-
daciones. Carlos Fos. (Codirector Centro de Documenta-
cién de Teatro y Danza del CTBA - Argentina).

Los conceptos de autoridad han dejado lugar a una bis-
queda que enriquece cualquier producto tedrico final.
Los valores de una cultura donde conviven rasgos de
una cosmovisién autéctona con un imaginario social
modernizante se expresan a partir de procesos de re-
construccién identitaria. La redefinicién del espacio y
tiempo, la misma problematizacién del cuerpo, ha lle-
vado a maestros y grupos de teatro a recrear técnicas
de entrenamiento, incorporando material original de los
ritos expuestos en las fiestas. Propongo reflejar la sin-
tesis producida entre fragmentos de fiestas perdidas y
la produccién de grupos teatrales que generan hibridos
con técnicas occidentales de actuacidn.

* Sobre la nocién de drama. Christian Kessel, Argen-
tina. (Abogado -UBA- y Doctor en Filosofia, Estética e
Historia de la Cultura por la Universidad de Barcelona.
Docente de la Universidad de Buenos Aires - Argentina).
Friedrich Nietzsche comenzé y terminé su carrera lite-
raria, dedicado a la cuestién del drama. A su entender,
este concepto refleja aquellos acontecimientos hierati-
cos que cuentan las historias de un lugar y en los cuales
la accién queda desplazada fuera o detrds de la esce-
na. En este marco, jes posible pensar el drama mas alld
del teatro? ;Cuél es su funcién propia? ;Cudles son los
riesgos de suspender o pervertir procesos de dramati-
zacion?

* Uso de lo Verbovisual en la Realizacién Escénica.
Sergio de los Santos. (Especialista en Gestién Cultural,
Disefiador Teatral, Mestrando en Ciencias Humanas -
Uruguay) y Sergio Lujdn. (Director y coordinador del
Laboratorio de Préctica Teatral, Colectivo Independien-
te de Creacién Escénica de Montevideo - Argentina).

Se analiza el cruce en escena de palabra, imagen visual
y musica, no como ilustracién de algo que precede sino
como mezcla de campos. Ese entorno audiovisual, que
incluye espacio y movimiento, involucra una coorde-
nada temporal: la palabra se instala como elemento gré-
fico, icénico. Por lo tanto el receptor debe disponer de
tiempo para procesar esta doble funcién junto con la
escucha. Se suman como dimensiones complementa-
rias la inmovilidad y el silencio, que también requie-
ren tiempo. Las reflexiones presentadas giran en torno
al concepto dramatirgico creado desde las précticas
(profesional, docente y académica) individuales, imbri-
cadas de manera colaborativa en un trabajo colectivo.
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* Dramaturgia de Emergencias: formatos alternativos,
escritura escénica posdramatica. Sergio de los Santos.
(Especialista en Gestién Cultural, Disenador Teatral,
Mestrando en Ciencias Humanas - Uruguay) y Sergio
Lujén. (Director y coordinador del Laboratorio de Prac-
tica Teatral, Colectivo Independiente de Creacién Escé-
nica de Montevideo - Argentina).

;Qué tipo de escritura dramadtica soporta el hecho es-
cénico contempordneo? ;Cudl es la guia y la huella que
usan las artes escénicas actuales? Las respuestas a estas
preguntas pueden desplegarse desde la experiencia en
situaciones que registran el trabajo colectivo-colaborati-
vo antes y después del acontecimiento escénico. Se ex-
ponen casos concretos en los que los formatos tradicio-
nales de texto dramaético no ofrecieron una solucién a
proyectos escénicos de cardcter no convencional. Desde
la posicién participante se pretende responder ;C6mo
escribir textos draméticos de realizaciones espectacula-
res disidentes?

* El teatro del delirio. Alan Robinson. (Director y Escri-
tor - Argentina).

Proponemos que “La diferencia entre arte escénico y
espectdculo, es la misma entre una obra de arte y una
artesanfa. La diferencia estd dada por la capacidad de
delirio de los actores. El delirio es el camino hacia el
arte escénico”

En la tradicién dada por Antonin Artaud, Sarah Kane,
Alberto Ure, Effy, Jorge Bonino y Alejandro Urdapille-
ta, sostenemos que el teatro, como fenémeno artistico,
sucede cuando permitimos que se manifieste la locura
personal de quienes lo realizan.

7. Vestuario y Caracterizacién

Esta comisién fue coordinada por Eugenia Mosteiro y
se presentaron 8 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* El color como recurso dramatico en la construccién
visual del personaje. Alejandra Espector. (Profesora de
la Universidad de Palermo y del Instituto Superior de
Arte del Teatro Colén - Argentina).

Exposicién del proceso de disefio del color como recur-
so dramadtico en la construccién visual del personaje y
en su evolucién dramética. Se debate sobre la concep-
tualizacion visual en el uso del color como significante
dramadtico y en el de la creacién de paletas de color psi-
colégicas, simbdlicas, pictéricas e histéricas de perso-
najes en diferentes puestas en escena.

* La caracterizacion desde el abordaje del lenguaje no
verbal. Eugenia Mosteiro. (Profesora de la Universidad
de Palermo - Argentina).

Somos seres sensoriales que a veces nos comunicamos
con las palabras, otras tantas con las posturas corporales
y los gestos.

El actor construye su personaje ficticio no solamente
desde la psicologia del personaje, sino también desde lo
fisico y lo emocional.

Uno de los objetivos de esta temética es profundizar en
el lenguaje no verbal como forma de expresion social,

cultural y artistica, provocando asi un mensaje al es-
pectador donde la creatividad, la investigacién y el ac-
cionar juegan un rol preponderante en el maquillaje de
caracterizacién.

* Cuando el signo teatral pierde intensidad en el di-
sefo de vestuario. Stella Maris Miiller. (Disefiadora de
Vestuario. Profesora de la Universidad de Palermo - Ar-
gentina).

En las diferentes puestas teatrales el vestuario cumple
una funcién semidtica. El disefiador de vestuario segiin
los requerimientos del director de la obra, disefia en
ocasiones un vestuario histérico (documentado en la
historia del traje del periodo recreado), o bien una crea-
cién atemporal focalizada en lo puramente pldstico. En
ambos casos el vestuario nos debe hablar del personaje.
Sondeando diferentes puestas analizamos las situacio-
nes en las que la rigurosidad histérica o la creacién libre
y a veces arbitraria pueden conspirar en contra de la
creacién del personaje como signo teatral.

* Los e-textiles y el aporte a las artes escénicas. Clarisa
Ana Fisicaro. (Disefiadora Textil -UBA-, Artista Pl4stica
y Profesora de la Universidad de Palermo - Argentina).
El desarrollo de las tecnologias interactivas en el dmbi-
to textil, permitieron dar origen a los e-textiles (textiles
electrénicos) compuestos por dispositivos wearables
(dispositivos inteligentes que pueden ser usables) que
permiten la comunicacién con el cuerpo e integrar todos
sus movimientos, ademds de poder conectarse con otros.
En la actualidad, distintas disciplinas como la danza,
6pera, perfomance o teatro contemporédneo, han incor-
porado estos tipos de textiles en sus vestuarios con el
fin de generar un impacto diferente en el espectador.

* El Centro de Vestuario del CTBA, modelo de articula-
cion publica/privada. Anibal Duarte. (Jefe de Sastreria
del Complejo Teatral de Buenos Aires -CTBA - Argen-
tina) y Marfa Paula Zingoni. (Especialista en Registro y
Documentacién de Bienes Culturales. Fundacién Ami-
gos del TGSM - Argentina).

EL Centro de Vestuario del CTBA inaugurado en 2013
permiti6 la guarda ordenada de las 35.000 prendas que
integran el vestuario que se confecciona en los talleres
de Sastreria. El proyecto se llevé a cabo con la cola-
boracién ejecutiva de la Fundacién Amigos del Teatro
San Martin, el aporte del Ministerio de Modernizacién
y Ministerio de Cultura. Su financiamiento por medio
del Régimen de Promocién de Mecenazgo del GCBA
proporciond los medios econémicos no solo para la cla-
sificacion e identificacién de las 35.000 prendas, sino
también su gestién a través del software XIRGU y la pu-
blicacién del Catdlogo de la Coleccién Tesoro.

« El disefio colaborativo en Vestuario Escénico. Andrea
Suarez. (Directora del Estudio Cabuli-Suarez Vestuario,
Profesora de la Universidad de Palermo - Argentina).

Desde el campo de la indagacién teérica se advierte
una carencia de trabajos que profundicen cuestiones
relacionadas a la materializacién de vestuario escénico
como actividad creadora. Pareciera que la realizacién
de un disefio, el acto de convertir en fisico un concepto,
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estd rodeado de una atmdsfera romdntica vinculada a
las artesanias de la confeccién mds que al disefio co-
laborativo. Sin desestimar el trabajo a nivel simbélico
se propone revalorizar este acto de depuracién de las
proyecciones estéticas que cargadas de una precisién
colaborativa devienen en un hecho artistico.

Esta ponencia se fundamenta en el recorrido profesio-
nal del Estudio Cabuli - Sudrez Vestuario y su partici-
pacién como especialistas en realizacién en el dmbito
escénico/filmico nacional e internacional.

* El rostro de la mascara. Leticia Fried. (Artista realiza-
dora de elementos para la escena. Docente de educacién
pléstica - Uruguay).

La madscara, incluso siendo neutra, encierra en sf misma
un lenguaje discursivo que transmite diversos estados
emocionales.

;Qué pasa con el actor cuando su rostro estd cubierto
con una mdscara? ;Qué le pasa cuando la mdscara es a
base de maquillaje y cuando es un objeto superpuesto?
(El actor se convierte en mdscara o la mdscara se adapta
al actor?

* Hablemos de Color. Marina Miiller. (Profesora Nacio-
nal de Artes Pldsticas. Profesora de la Universidad de
Palermo - Argentina)

La teoria del color, como la conocemos, tuvo un largo
proceso acompaflando la historia de la cultura, con sus
avances y descubrimientos cientificos y técnicos. Si el
tema recorre caminos divergentes y a veces contradic-
torios es porque el color, estd involucrado en todos los
campos del conocimiento, de modo que son muchas las
visiones que se propusieron esclarecer sus misterios. En
esta ponencia pretendo poner en comtn algunas de esas
circunstancias, con la conviccién de que acerca del co-
lor nunca parece estar todo dicho.

8. Dramaturgia

Esta comision fue coordinada por Andrés Binetti y se
presentaron 7 comunicaciones detalladas a continua-
cion:

* Escribir las ideas de otros. Sebastidn Suiié. (Autor,
Actor, Director - Argentina).

;C6émo crear desde algo preestablecido por otros?
;Cémo poner en marcha la voluntad creativa en funcién
de una idea ajena?

Utilizar las limitaciones impuestas como motor creati-
vo. Limitaciones a tener en cuenta: tipo de produccién,
cantidad de actores, cantidad determinada de espacios
escénicos, escribir para determinados actores o para un
espacio escénico determinado y teniendo en cuenta una
duracion especifica del espectdculo.

Cémo poner en marcha el motor de la creatividad “a
pedido” y c6mo cobrar por ello.

* Hacia una descripcién lingiiistica del género texto
dramaético. Lucas Lagré. (Actor, director, dramaturgo.
Lic. en Letras -UBA-. Doctorando en Artes -UNA-. Beca-
rio de CONICET. - Argentina).
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Los estudios teatrales tradicionales parecen coincidir
en que lo que caracteriza a un texto dramético es la co-
ocurrencia de dos tipos de enunciados de naturaleza
diferente: las réplicas y las didascalias. Sin embargo,
a la hora de definir estos elementos los autores que se
enmarcan en el drea suelen tomar direcciones muy di-
ferentes. Luego de una resefa critica de estos intentos
de caracterizacién, en este articulo nos proponemos
realizar una descripcién de estos tipos de discursos que
considere sus caracteristicas lingiifsticas distintivas.
Para ello nos embarcaremos en el Enfoque dialdgico de
la argumentacién y la polifonia enunciativa (Garcia Ne-
groni, 2015).

* Después del foro: tiempo y espacio en la dramaturgia
contemporanea. Gael Policano Rossi. Autor. Magister
en Dramaturgia -UNA, 2017- Argentina).

;Como funcionan los espacios descentralizados en la
dramaturgia? ;Qué corrimientos proponen las drama-
turgias que abren el foro inico cuando se emplea la si-
multaneidad?

En la siguiente investigacién reconstruyo las experien-
cias de escritura dramdtica que impugnan las nociones
de “foro tnico” y el concepto de secuencialidad espa-
cio-temporal en la textura de la pieza dramética. Las ex-
periencias contemporaneas (Interiores de M. Pensotti,
Bienvenido a casa de R. Sudrez y Nachlass de Rimini
Protokoll) desacreditan la nocién del foro tinico (post-
forum) e inauguran la apertura del espacio hacia un re-
lato curatorial dramaético, a través del uso de la simulta-
neidad en la escritura.

* Reescrituras escénicas contemporéneas: Alternativas
ante la imposicion desigual de un mercado. Juan Mako.
Estudiante avanzado de la Licenciatura en Direccién Es-
cénica - UNA - Argentina).

En el siguiente trabajo expositivo, que forma parte de
mi tesis de graduacién de la Licenciatura en Direccién
Escénica de la UNA, me interesa poder desarrollar el
concepto de reescritura, en funcién tanto a un texto dra-
madtico como espectacular, sus posibilidades, limites y
multiples caracteristicas, sus relaciones con los textos
clésicos; y sobre todo por qué las mismas emergen en
nuestra actualidad teatral independiente no solo como
una necesidad real de indole artistica, sino también
como una necesidad frente a la imposibilidad del mer-
cado de los derechos de autor que se impone de forma
desigual y genera limites para la creacién artistica.

e Mirada en (Dis)-Funcién. Eduardo Bertaina. (Magfs-
ter en Dramaturgia de la Universidad Nacional de las
Artes - UNA - Argentina) y Herndn Costa. (Magister en
Dramaturgia de la Universidad Nacional de las Artes -
UNA - Argentina).

Nos eligen, en nuestras dramaturgias, cuerpos que ope-
ran mecanismos de purga, que gotean y evaporan la an-
gustia de la disidencia y el sin-limite. Cuerpos que en
la degradacién y manipulacién encuentran rumbos de
goce y redencién en “tinas vacias y a la vera de pasi-
llos quirtrgicos”. Dramaturgia pura y cruel, heterotopia
de la (dis)funcién. En este sentido, nos proponemos a
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través del muestreo/diseccién de dos obras dramaéticas
propias: Las Tias y La Balada del Desvio, reconstruir
la mirada sinuosa, que bordea lo confuso y se encarna
en escrituras que constituyen un voyeur de la heteroto-
pfa de la (dis)funcién, intentando dilucidar cuéles son
aquellos afectos y perceptos que demarcan nuestro ho-
rizonte sensible/creativo.

* La predramaturgia: una mirada sobre algunos aspec-
tos de otras disciplinas humanisticas y artisticas que
dieron nacimiento a la dramaturgia. Cecilia Propato,
ftalo. (Dramaturga, Guionista, Directora de Teatro, Pro-
fesora Audiovisual, Artista Multimedia - Argentina).

Es una reflexién sobre la fuentes de la dramaturgia como
la filosofia de los presocréticos y fundamentos a partir
del concepto del Arjé; la teorias pitagéricas; la alegoria
de la caverna de Platdn; los ritos dionisfacos y la nocién
de proceso creativo tomada por Nietzsche en El naci-
miento de la tragedia; la visién de perspectiva de Leo-
nardo Da Vinci y el pensamiento Renacentista en donde
se recupera parte La poética de Aristdteles, la nocién
de cuadro fijo de la pintura medieval; el metalenguaje
primitivo insertado por Shakespeare en Hamlet, entre
otros muchos aspectos.

9. Escenografia e Iluminacién
Esta comisién fue coordinada por Magali Acha y se pre-
sentaron 5 comunicaciones detalladas a continuacién:

» Larga vida al Tungsteno. Ernesto Bechara. (Disefia-
dor de iluminacién de teatro, 6pera, danza y musica en
general. Director de la empresa de servicios escénicos
Bechara Espectdculos. Profesor de la Universidad de Pa-
lermo - Argentina).

Los grandes industriales pronostican que dejardn de fa-
bricar ldmparas incandescentes halégenas en muy poco
tiempo, y ofrecen como reemplazo, fuentes que emiten
un espectro luminoso absolutamente diferente. Una re-
flexién sobre cudl es el verdadero impacto en la vida
cotidiana de los artistas y disefiadores y en sus creacio-
nes. Una mirada sobre cudl deberfa ser nuestra postura
frente a esta situacion.

* El objeto escénico / multifuncional. Gabriel Mosconi.
(Escultor y Escendgrafo - Argentina) y Maria Guglielme-
11i. (Artista visual y Escendgrafa - Argentina).

En el presente trabajo nos proponemos a desarrollar un
andlisis del objeto escénico multifuncional, en relacién
al contexto que le da origen, el del teatro independiente
en Cérdoba. Nos proponemos a llevar adelante un andli-
sis de sus posibilidades escénicas, sus particularidades
constructivas, al igual que los tipos de operaciones a
través de las cuales el mismo se modifica en escena, sin
dejar de lado las caracteristicas que lo vuelven necesa-
rio en el Teatro independiente cordobés.

* La psicologia del color. Silvana de la Torre (Directora
de Arte - Argentina).

El color en el disefio de un decorado, el color en la brs-
queda los personajes, del clima que los contiene, en los
que se desenvuelven dentro de la escena. Los colores

producen un efecto en el espectador, de empatia o de
rechazo, dependiendo del contexto en el que se los in-
troduce. Un mismo color en cada contexto asume una
identidad tinica y particular, que inevitablemente perfi-
la la psicologia del personaje. Cémo se arman las pale-
tas cromaticas dentro de una obra.

* La técnica al servicio del disefio... viceversa. Magali
Acha. Licenciada en Artes del Teatro - Profesora de la
Universidad de Palermo - Argentina).

El problema de muchos disefiadores jévenes reside en
la imposibilidad de separar el disefio de la técnica, hoy
encontramos personas con mas capacidad técnica que
con visién artistica. Sin embargo, ser un buen maneja-
dor de la técnica habilita en ciertos circulos a ser un
gran artista.

Entonces nos preguntamos c6mo una persona que rea-
liza escenografia, que opera luces de repente deviene
en diseflador sin ningtin conocimiento artistico. Estos
comentarios se escuchan por doquier en los pasillos de
los teatros.

iCémo podemos dominar la técnica sin perder el cardc-
ter artistico? ;C6mo ser artistas que hacen uso de la téc-
nica sin ser esta un condicionante?

* La bisqueda a través del objeto escénico. Ana Maria
Cubeiro Rodriguez. (Licenciada - Docente de la Univer-
sidad Siglo 21 - Doctoranda en Artes - Argentina).
Partiendo de la constatacién de que los objetos son
signos complejos, atravesados por una triple funciona-
lidad (practica, estética y simbdlica), nos proponemos
reflexionar acerca de su papel en la creacién escénica.
Los objetos son elementos de mediacién entre el sujeto
(el actor) y el entorno (la escena), asi como entre el suje-
to y el otro (los otros actores y el ptblico). Sin embargo,
en la escena, el objeto tiende a liberarse de su funcién
original e instrumental, abriéndose a una multiplicidad
de sentidos y convirtiéndose en un mecanismo para que
irrumpa lo insdlito, lo grotesco y lo poético.

10. Teatro Musical y Opera

Esta comisién fue coordinada por Nicolds Sorrivas y se
presentaron 6 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

» Expiacion, deseo y pecado. El teatro como catarsis.
Nicolds Sorrivas. (Director teatral y dramaturgo. Profe-
sor de la Universidad de Palermo - Argentina).

Al hacer realidad Gordofobia, Un Musical Obeso, des-
cubri que escribo, dirijo y veo teatro para liberar mis
fantasmas, para purificar las pasiones del dnimo. Esta
ponencia invita a hacer un viaje por la catarsis en el
teatro desde la tragedia griega hasta el musical, prove-
yendo a dramaturgos, directores y actores herramientas
para la liberacion a través de la escritura creativa, y a
los espectadores, la llave de uno de los secretos mejor
guardado de la dramaturgia.

e Teatro Fisico Musical. En busca de nuevos formatos
escénicos. Nicolds Manasseri. (Actor, Autor y Director -
Creador de Mil ideas de Arte Productora Independiente
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- Argentina) y Fernanda Provenzano. (Autora, Directo-
ra, Coredgrafa y Actriz - Creadora de Mil ideas de Arte
Prod. Indep. - Argentina).

La Idea es presentar un recorrido audiovisual de nuestra
dltima produccién 8 Miradas una obra de Teatro Fisi-
co Musical que se propone romper conceptos pre-esta-
blecidos y busca sumergirte en una experiencia teatral
diferente; cuenta con 16 actores y 3 musicos en vivo.
Problematizar desde un punto de vista critico sobre la
creacion y la bisqueda de la novedad escénica, que es-
timule la formacién de nuevas poéticas y lenguajes que
nos permitan competir con las exigencias de los espec-
tadores modernos. Salir del conservadurismo para ex-
plorar y lanzarse al caos vanguardista. jPorqué hablar
de Teatro Fisico Musical?

* Caso: Historias de amor bajo la lluvia. Marcelo Rosa.
(Director, cantante, actor y docente - Argentina).

Crear un espectdculo de cero siempre implica nuevos
desafios. Y mds ain cuando se traspasan los limites de
un género para conformar un hibrido posible de varias
mixturas. El caso de Historias de amor bajo la lluvia,
una comedia romdntica que combina varias historias
con guifios al cine y la cultura popular intercaladas por
covers musicales ejecutados en vivo y con una estética
indie, hace de esta propuesta una experiencia que pre-
tende traspasar limites, convirtiendo al espectador en
uno activo, atento y participativo. Con una propuesta
que combina comunicacidn, carta gastronémica, recital
y experiencia teatral en una salida todo terreno.

* PORTER, un espectaculo intimo y musical. Carlos
Vittorello. (Dramaturgo - Argentina) y Flavia Vitale (Ac-
triz, Directora y Cantante - Argentina).

El deseo de llevar a escena PORTER, nace a partir del
profundo amor que siento por la misica del composi-
tor norteamericano Cole Porter. Junto a su autor, Carlos
Vittorello, hablaremos sobre el proceso creativo hacien-
do un recorrido desde la dramaturgia hasta la puesta
en escena. Analizaremos la investigacion realizada, los
momentos transitados junto a los actores, la dindmica
de trabajo y la labor referida a lo musical. Dada la época
histérica en la que transcurre la accién, la estética de la
obra demand¢ trabajar profundamente sobre el vestua-
rio, los cédigos sociales y los modos de relacién. Por tl-
timo, comentaremos algunos aspectos sobre el esquema
de produccién.

e Dramaturgia musical y disefio sonoro para la escena.
Rony Keselman (Compositor especializado en medios
audiovisuales. Profesor de la Universidad de Palermo
- Argentina).

Componer musica para teatro implica un devenir hete-
rogéneo de poéticas sonoras que articulan un universo
de imdgenes dramdticas en accidn.

 Piglia-Gandini-Znaniecki. Revelacién y Encuentro.
Marfa Inés Grimoldi. (Investigadora y critica de teatro
en AICA, TAE, UBA - Italia /Argentina)

En varias ocasiones, el novelista Ricardo Piglia y el
compositor Gerardo Gandini fueron objeto de reportajes
periodisticos vinculados con la realizacién de La ciu-
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dad ausente. De sus reflexiones se podria llegar facil-
mente a la conclusién de que el escritor y el musico
estaban llamados a encontrarse, dada la comprension
que revela cada uno por la obra del otro. Porque mien-
tras Gandini asegura que “las ideas de Ricardo son las
mismas que tengo yo con respecto a la musica”, Piglia
reconoce que “la idea de que la novela se pueda trans-
formar en un trabajo en colaboracién con Gerardo, es ya
para mi una justificacién de haber hecho este libro”. E1
Centro Experimental del Teatro Colén encarga este afio
al director polaco Michal Znaniecki la concepcién de
un espectdculo escénico a partir de la 6peras de cdmara
del misico argentino, partiendo de la idea de recuperar
y reconstruir algunas de las obras del compositor.

11. Entrenamiento, Formacién y Pedagogia Teatral
Esta comisién fue coordinada por Daniela Di Bella y se
presentaron 7 comunicaciones detalladas a continua-
cién, Coordina: Daniela Di Bella:

¢ Teatro en la primera infancia, una experiencia trans-
formadora. Laura Mazzoncini (Actriz y Docente de Tea-
tro y Expresion Corporal - Argentina).

El teatro en el marco de la educacién tiene como obje-
tivo ser un medio a través del cual los ninos y adoles-
centes logran expresarse y comunicarse, brinddndoles
la posibilidad de producir articulando la expresién, la
emocion, la accién y la reflexién.

Los alumnos de 1° grado de una escuela piblica lo lo-
graron trabajando en equipo junto a sus familias y sus
docentes de grado, teatro, tecnologia, plastica y musica.
Crearon su propia versién del cuento Pototo tres veces
Monstruo usando el lenguaje de los titeres para ello. Es
este proceso detallado desde sus inicios hasta la puesta
en escena final el que me interesa compartir.

 Teatro y discapacidad. Inclusién e integracién en la
Universidad. Luciana Cruz. (Lic. en Actuacién de la
UNA. Profesora de Yoga. Maestranda en Danza movi-
miento terapia - Argentina).

Desde 2015 funciona en la UNA Draméticas un taller
de teatro gratuito para adultos con discapacidad. Que
exista en la Universidad este espacio demuestra el com-
promiso social, educativo y terapéutico que la misma
tiene con la sociedad fomentando la integracién.

En el intercambio (entre estos artistas y la comunidad
teatral) se genera un canal de insercién multiplicador
de nuevos intercambios sociales. El arte funciona como
vehiculo de inclusién social. Esta experiencia beneficia
a todos los participantes enriqueciendo la experiencia
de aprendizaje, nutriéndose y nutriendo a otros con el
desarrollo de la actividad y las resonancias que de ella
deriven.

e La pesquisa como herramienta pedagdgica en el
teatro para adolescentes. Flavia Emma Gresores Lew.
(Docente de actuacién para adolescentes en el Centro
Cultural Ricardo Rojas - Argentina).

La especificidad del trabajo artistico adolescente, no re-
side tanto en el “Qué”, sino en el “Cémo”, en la moda-
lidad con que abordamos la tarea. El teatro no se nutre
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de si mismo sino del mundo, entonces hay que salir a
pesquisar; y en este “Cémo” nos situamos y “Cémo” lo
transitamos, podemos, solo proponiendo un nuevo pun-
to de vista, transformarlo. El arte como construccién de
una manera particular de estar en el mundo. Con esta
estrategia que vamos pergefiando para romper la cédsca-
ra y quedarnos con el fruto, el mundo se transforma en
un territorio curioso, seductor por todo lo que contiene.
Asi construimos una matriz de percepcién.

* La horizontalidad pedagégica en el entrenamiento
actoral. Fabidn Diaz (Magister en Dramaturgia. Licen-
ciado en Actuacién - Argentina) y Manuela Méndez
(Licenciada en Actuacién. Magister en Teatro y Artes
Performaéticas - Argentina).

Durante el 2016 nos propusimos llevar adelante una
experiencia de entrenamiento actoral que nos relacio-
nase con los alumnos de una manera horizontal. Nos
propusimos trabajar desde el interrogante constante, ha-
ciéndonos parte del entrenamiento fisico, realizando las
consignas que nosotros proponiamos como docentes.
Formamos parte de sus voces. Esta ponencia pone de
relieve los elementos de mayor intensidad en términos
pedagdgicos a partir de esta experiencia. Problematizar
el trabajo docente en la formacién actoral se torna nece-
sario si se pretende un estado de constante aprendizaje
e investigacion en el terreno escénico.

* La expresiéon y la creacién en edades tempranas.
Paula Schapiro. (Licenciada en Danza. Creadora de me-
todologia para transmitir la danza a edades tempranas
- Argentina)

Como docente e investigadora me preocupa encontrar,
renovar y reinventar disparadores que permitan al nifio
expresar su mundo y el mundo que lo rodea.
Animarlos a probar otros recursos para que el movi-
miento, la danza y la misica se conviertan en lenguaje
para decir, para nombrarse.

Que el objetivo no sea mostrar sino iniciar un viaje de
construccién.

Propiciar un espacio donde la interaccién y la creacién
se practiquen.

* La matriz lidica del movimiento y la danza desde el
abordaje de la Expresién Corporal

Andrea Fermani. (Docente de Sensopercepcién -Con-
servatorio Municipal de Misica y UNA/Dam-. Docente
titular de Expresién Corporal I/II en UNA DAM - Ar-
gentina) y Maria Pia Rillo. (Docente de Entrenamiento
Corporal para el Actor UNA/UP e Improvisacién en la
UNA DAD, Expresién Corporal I/II en la UNA-DAM -
Argentina).

Experiencias de la practica docente en el dmbito de la
formacién en Expresién Corporal/UNA/Artes del Mo-
vimiento.

Un cuerpo que juega se implica afectivamente con su
propio mundo y con el de los otros con quienes se vin-
cula. En ese espacio de encuentro se despliega una dan-
za singular y necesaria que surge de la dindmica propia
de esa experiencia sensible.

* El sistema ficcionalista de formacién actoral y didac-
tica teatral. Cristina Livigni. (Directora y docente de
Escuela de teatro de Cristina Livigni y CAPET, Centro
Argentino de Pedagogia Teatral - Argentina).

El ficcionalismo es un sistema de formacién actoral y
didéctica teatral fruto de un trabajo de investigacién y
creacion independiente de la autora de esta ponencia.
El enfoque consta de un marco tedrico ad hoc: la teoria
teatral ficcionalista que, entendida esencialmente como
la conexidén entre lo perceptible y lo imaginario, toma
como objeto de estudio la tétrada dramaturgo-director-
actor-espectador, para luego centrarse contundentemen-
te en el drea pedagdgico-didéctica de terminada por el
actor en formacién y el docente de teatro. La metodo-
logia parte de la exploracién profunda y minuciosa del
propio imaginario pero estd en las antipodas de la me-
moria emotiva.

12. Performances y Tecnologias en Escena

Esta comisién fue coordinada por Marina Mendoza y
se presentaron 7 comunicaciones detalladas a continua-
cion:

* Lazos: Cuerpo Orgénico en la Era Digital. Tania Ma-
rin Pérez. (Letras-Artes e Mediacién Cultural (TCC) y
Maestranda Interdisciplinar en Estudios Latino-Ameri-
canos - UNILA, Brasil - Uruguay).

La propuesta forma parte de mi estudio de Maestria
(Universidad Federal de la Integracién Latino-America-
na - Brasil - PR). La investigacién tendrd como resultado
dos reflexiones: una tedrica y una escénica. Ambas ten-
drdn como eje las construcciones de identidad actuales
en vinculo con elementos digitales, particularmente
redes sociales, a través de los cuales nos conectamos
y desconectamos del mundo. La pieza escénica va a
combinar técnicas de circo, danza y teatro, en conjun-
cién con elementos audiovisuales. La combinacién de
cuerpo presente con cuerpos en imégenes pretende dar
nociones sobre como nos vinculamos y presentamos a
través de los nuevos elementos digitales.

* El teatro en la era de la Hiperreproductibilidad Téc-
nica. Mariano Clemente. (Director, dramaturgo, escené-
grafo, iluminador, performer - Argentina).

iQué es lo que estd puesto en juego en las nuevas tec-
nologias?

Lo desconocemos, las usamos, avanzamos. No hay nin-
gin problema. Pero llega la hora de poner nuestras ca-
pacidades reflexivas al respecto.

Cuédnto bien le hace la multiplicacién de ventanas y
pestafias a la intencién de comprensiéon de funciona-
miento de nuestro pensamiento. jPero qué provocan en
la percepcion del tiempo? ;Cémo afecta nuestra percep-
cion del espacio? ;Por qué este deseo de hacerlo todo?
;Para qué preguntarse todo esto? ;Cémo se crea sin ser
consciente de lo que se produce en el espectador y sin
pensar desde dénde vienen nuestras ideas creadoras?
Tomar conciencia de la vordgine en la que estamos meti-
dos nos permite jugar el juego de la época que nos toca.
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e La Célula Madre de las Artes Escénicas (miisica in-
cluida). Marisa Busker. (Performer, docente, investiga-
dora. Institucién: Laboratorio del Performer - 2006 - Ar-
gentina).

Un cuerpo performdtico con un Tronco, Nicleo Gene-
rador, Sistema Vocal (Resonadores-Voz Preconceptual)
que se mueve y es estimulado a través de diversidad
de herramientas comunes a las artes escénicas (teatro-
danza-musica). La Secuencia fisica como estructura fija.
La improvisacién de energias dentro de la secuencia y
la improvisacién de ambas: secuencia y energias.

e Performance: ;es o se hace?. Maria Emilia Franchig-
noni. (Artista multidisciplinaria, especializada en Estu-
dios de Performance. Docente en la Maestria de Artes
Performaticas de la UNA - Argentina).

A partir de la afirmacién de la artista y tedrica brasile-
fia Eleonora Fabiao quien ha establecido que “definir
performance es un falso problema”, esta presentacién
tendrd cémo objetivo dilucidar cémo las multiples
aproximaciones al concepto y sus diversas fundacio-
nes, resaltan la performatividad del término y cémo una
definicién establecida y cerrada, socavaria el potencial
politico de su intervencién. Del mismo modo, se desa-
rrollardn los modos en que esta perspectiva abre hacia
el desafio critico implicito en el abordaje de metodolo-
gias de investigacién y experimentacion artistica claves
de la labor feminista en las artes performéticas.

* Performance y Monumento. Otras maneras de me-
moria en la ciudad. Maria Laura (Malala) Gonzélez.
(Doctora en Artes (UBA), docente, investigadora y ac-
triz - Argentina).

La puesta en escena de la memoria. La conmemoracién
de efemérides en la ciudad y su cruce con lo perfor-
matico-teatral. ;Qué ocurre cuando la performance se
vuelve monumental, es decir, se vuelve dispositivo para
el recuerdo? Nos interesa reflexionar sobre los alcances
de este tipo de teatralidad -desplegada para pensar la
historia cultural de Buenos Aires- a partir de las herra-
mientas y lenguajes escénicos empleados.

* edt [prototype] -una traduccién-. Jorge Haro. (Artis-
ta. Profesor de la Universidad de Palermo - Argentina
/ Espaia).

La ponencia aborda el tema de la obra derivada, de
cémo, en este caso, la misica compuesta para la pie-
za de danza contempordnea Estado de Tréfico, de Juan
Onofri Barbato, se convierte en un dlbum de misica y
en un concierto audiovisual.

* El poder de la Performance (o una posible alternativa
de visibilizar lo invisible). Norma Ambrosini. (Docente
en el Instituto Superior Provincial de Danzas Isabel Ta-
boga de Rosario. Miembro fundadora de la Compaiifa La
quadrille - Argentina).

La performance, esta indisciplina, poco re-conocida,
imposible de definir, muy vapuleada, livianamente
nombrada, facilmente desechada y ligeramente incémo-
da, nos presenta un universo de posibilidades creativas,
educativas y de espectacién, como hace mucho tiempo
no poseemos frente a nosotros.
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La performance, ese tipo de evento desprolijo que casi
siempre posee cuerpos desnudos y embadurnados; que
casi nunca se desarrolla en una sala convencional, ni
nos permite recostarnos ‘como Dios manda’ en una bu-
taca, nos presenta una posibilidad de ‘creacién’ desde
un lugar que no responde a empoderamientos...

...que incluso reconsidera los sentidos mismos de per-
cepcién...

...que lo cuestiona todo y a todos.

13. Direccién Teatral y Puesta en Escena

Esta comisién fue coordinada por Andrea Mardikian y
se presentaron 9 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

«;El texto como excusa o la literatura como resisten-
cia?. Pablo Caramelo. (Actor, director, dramaturgo y
poeta - Argentina).

Creemos que existe cierta situacién laberintica respecto
a la consideracién de la palabra dentro de las hipétesis
escénicas del teatro alternativo portefio. Al respecto,
identificamos dos posiciones bésicas, a saber: tomar el
texto como excusa instrumental para la actuacién, o la
otra asimilable al 1llamado que Heiner Miiller formul6
en su momento, de proponer a la literatura como resis-
tencia al teatro, como forjadora de oscuridades y esco-
llos a la representacion. Desde nuestro lugar y al haber
transitado con similar intensidad ambas experiencias,
proponemos un punto de vista menos confrontativo, o
en todo caso, arriesgando ciertas hipotesis de cruce y
didlogo revitalizadores.

* La direccién teatral como acto politico. Lorena Ba-
llestrero. (Directora teatral, actriz, docente. Licenciada
en Direccién Escénica U.N.A - Argentina)

Me propongo reflexionar sobre la tarea de la direccién
teatral para acercarme a una posible definicién del que-
hacer politico que implica una puesta en escena.

JEl ejercicio de la direccién se convierte en un hecho
politico al tomar las decisiones de montaje? ;Por los te-
mas que se tratan? ;En su relacién con el espectador?
;En las relaciones con las personas que participan de
cada hecho teatral?

Me aventuro a decir que todas las obras pueden ser
leidas politicamente porque crear un mundo es hacer
politica.

e Ataque y profanacion. Una reflexion sobre la apro-
piacién contemporanea de los clasicos. Martin Urruty.
(Actor, Director y Docente de Teatro - Argentina).

Hay, de un tiempo a esta parte, una vuelta a los cldsicos
en el teatro portefo.

Con la excusa del desmontaje de los procedimientos de
trabajo que realizamos con la Compaiiia de Ataque en
el marco del laboratorio de Estudio Casa El Arenal como
norte para la exposicién, intentaré pensar y buscar una
respuesta a algunas preguntas:

Por qué y para qué poner en escena un cldsico hoy? ;Qué
hacemos con la actuacién en las mdquinas complejas de
representacion de ideas del teatro contempordneo? ;Y
qué con la afectacion? ;La emocion? EI relato? En una
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época saturada de informacidén, plagada de imégenes y
estimulos, los cldsicos parecen tener escondida una po-
sible respuesta.

*Del texto a la escena. Pilar Ruiz (Profesora de teatro,
actriz, dramaturga y directora - Argentina).

Un andlisis de los procedimientos y herramientas que
utiliza una dramaturga-directora al encarar el proceso
creativo de una obra. El pasaje del texto dramadtico al
texto espectacular. La integracién y cruce de lenguajes
a libre demanda de la obra. La obra como un devenir,
un descubrimiento a lo largo de los ensayos. El ensayo
como espacio de investigacién y exploracién. La valora-
cién de la crisis como generadora de singularidad poé-
tica. Las multiples versiones de la obra durante su crea-
cién. Actor-actriz y el espacio: elementos significativos,
principales y constitutivos. El trabajo con colaboradores
artisticos como co-creadores de la obra.

* El Teatro y la Danza Expresiva, la integracién de
ambos lenguajes. Claudia Santos Lucio. (Profesora de
artes en teatro y actriz - Argentina) y Paula Malfettani.
(Bailarina, actriz y Danzaterapeuta. Directora del Centro
Creativo Caleuche - Argentina).

Nuestro trabajo en equipo nace como pareja pedagdgica
y desemboca en la direccién integrando ambos lengua-
jes. En la bisqueda del desarrollo de las capacidades
expresivas a través de los diferentes canales (desde la
palabra, la accién y el movimiento simbdlico) propicia-
mos al intérprete a desarrollar la expresividad de todo
aquello que subyace a la palabra. Este tipo de trabajo da
como resultado no solamente un hecho artistico, sino
que también en el proceso de elaboracién, cumple una
funcién catdrtica.

* Una apuesta infantil. Claudia Vargas. (Directora y do-
cente teatral - Argentina)

La puesta en escena de un espectdculo infantil se resig-
nifica continuamente, no solo a través de los conceptos
en si, sino también en su estructura estética visual y
sonora, como se atienden las nuevas necesidades socio-
culturales es el foco que nos ocupa a todos los que in-
vestigamos, trabajamos y ponemos en escena los espec-
tdculos dirigidos a nifios y su entorno familiar. Consu-
mo actual, qué ponemos y qué dejamos fuera de escena,
dénde radica el recorte escénico al hablarles al nifio y
su familia. La apuesta infantil se juega continuamente
una forma, un sonido y un cuerpo de expresion.

» Travesuras del presente, o ;dénde es posible la “li-
bertad escénica”? Paula Banfi. (Directora, docente y
editora - Brasil / Argentina)

El famoso “aqui y ahora” del teatro evidencia una carac-
teristica primordial de las artes performadticas: el suceso
es Unico, inaprensible mds alld del instante, depende
de factores azarosos como una sirena que se escucha
lejana, una luz que falla, alguien que abandona la sala
pisando zapatos ajenos, una cuerda de guitarra que se
corta, vestuarios que se rebelan, una letra que se olvida.
Creemos que es en ese intersticio del azar donde resulta
posible devenir otra cosa cada vez, donde el teatro vive
y los cuerpos respiran. ;Serd la libertad escénica esa po-
sibilidad de jugar con las travesuras del presente?

* Politica de la memoria. “Las patas en las fuentes”,
Lednidas Lamborghini. Analia Fedra Garcia (Lic. en di-
reccién escénica. Profesora Direccién IV UP. Analisis de
texto y direccién. UNSAM Adjunta. Direccién escénica
IV UNA JTP Cétedra Luis Cano - Argentina)

En el presente trabajo se abordara el poema de Ledénidas
Lamborghini “Las patas en las fuentes” y la puesta en
escena del mismo. Nos preguntaremos sobre el entra-
mado de la memoria individual y colectiva, relacionén-
dolo con un campo mayor, al teatro y su politica de la
memoria.

* Un ensayo sobre el teatro y la memoria: Tristeza nao
tem fin de Patricio Abadi. Antonella Sturla. (Licenciada
y Profesora en Artes Combinadas -UBA-, Maestranda en
Comunicacién y Creacién Cultural -Fund. Walter Benja-
min-. Es investigadora -UBA- y Docente -UP - Argentina).
Si “primero fue el verbo”, esta obra explora la poten-
cia de la palabra para construir (y destruir) mundos,
evidenciando como las fronteras se tornan porosas y la
ficcién amenaza la realidad (o viceversa). Una vez mds
el teatro dentro del teatro como excusa para construir
un relato otro... que nos enfrenta a pensar la pérdida, la
memoria y el exilio. Lo efimero tiene lugar en la memo-
ria de José sobre un exilio forzado como consecuencia
del horror y la persecucién vivida en nuestro pais du-
rante la dltima dictadura militar.

14. Gestion, Espacios y Publicos

Esta comision fue coordinada por Verénica Barzola y se
presentaron 5 comunicaciones detalladas a continua-
cién:

* La omision de la Familia Coleman, una obra muy
recomendable. Paula Taratuto. (Adjunta de la UNA, Do-
cente de la Universidad de Palermo y de la Universidad
de Belgrano - Argentina) y Valentina Marzili. (Licencia-
da en Ciencias Econdmicas - Italia).

Investigacién cuantitativa sobre las razones del ptblico
al elegir ir a ver La omisién de la familia Coleman en el
Paseo la Plaza.

Analizando diferencias y similitudes entre el teatro
independiente y el teatro comercial, nos preguntamos
sobre el publico, quiénes son y que permeabilidad hay
entre estos dos grupos que parecen muy distintos por
hébitos de consumo, frecuencia y expectativas.
Tomamos el caso de esta obra estrenada en una sala in-
dependiente y que luego de varias temporadas en cartel
y reconocimientos internacionales, aterriza en el Paseo
La Plaza, emblema del teatro comercial de la ciudad.
En el estudio de publico realizado entre mayo y julio
2014, elaborando 317 entrevistas personales con cues-
tionario estructurado a preguntas cerradas.

* Gabinete: Teatro para un espectador. Experiencia
intima y exacerbacion del hecho teatral. Luz Moreira,
(Actriz, directora y dramaturga - Chile) y Virginia Curet.
(Actriz y Comunicadora Social - Argentina).

Las experiencias para un nimero reducido de especta-
dores cada vez estdn mas en boga en el escenario teatral
mundial. Desde 2013 en Buenos Aires se lleva a cabo
la experiencia de Gabinete, teatro para un espectador,
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nacida en Santiago de Chile el afio 2010. Este formato
se lleva a cabo dentro de una caja de 1.50 mts. de alto,
1 de ancho y 2.70 de largo, en donde un tnico especta-
dor ingresa y presencia una obra entre 5 y 8 minutos. El
fenémeno de masa desaparece, sin embargo se apuesta
al encuentro. Varios o un solo actor, puestas en escena
variadas, todo apuesta a la generacién de intimidad en-
tre espectador y actores.

* FA! Feria de Actores. Sebastidn Schonfeld. (Gestor y
Productor Cultural, Misico - Argentina).

FA! Es la primera convencién de la industria del en-
tretenimiento centrada en la insercién laboral de los
actores.

* Gestion de espacios culturales no convencionales.
Jorge Carlos Holovatuck. (Co-coordinador de la Red
Nacional de Profesores de Teatro - Argentina) y Sandra
Sandes (Red Dramatiza integrante de la Mesa de Coor-
dinacién Nacional Chubut - Argentina).

Invitar al anédlisis critico y a reflexionar sobre la eco-
nomia creativa como estrategia de desarrollo para ciu-
dades, comunidades y emprendedores de actividades
teatrales con base en la cultura y en la creatividad.
Aportar conocimientos especificos sobre el campo de la
gestién del Patrimonio Oral e Inmaterial, promoviendo
la salvaguardia de los valores, saberes, tradiciones, cos-
tumbres y précticas de las diversas regiones de América
Latina. Proponer herramientas tedricas y practicas para
el andlisis, reflexién y estudio del Patrimonio Cultural
intangible posibilidades de uso, como también para el
disefio y desarrollo de la gestién de espacios no con-
vencionales.

* Formacién, desarrollo de audiencias y gestion de pi-
blico. Andrés Erro. (Actor, productor y estudiante avan-
zado de Licenciatura en Administracién - Argentina).
La propuesta de la presente ponencia tiene como objeti-
vo hacer visible la sistematizacién de la informacién de
los principales factores que afectan al piblico, comen-
tar los principales pardmetros y variables que afectan
a un espectador, para mejorar y optimizar la toma de
decisiones en comunicacién, difusién y promocién de
propuestas teatrales. Respecto de la formacién y desa-
rrollo de audiencia hace referencia a la construccién de
vinculos con el espectador y generacién de hébitos.

III. Rondas de Presentaciones Escena sin Fronteras
Las exposiciones de Escena sin Fronteras se organiza-
ron en rondas de presentaciones donde los expositores
contaron con 7 minutos y 14 imégenes para conceptua-
lizar sus proyectos y/o experiencias escénicas significa-
tivas. En esta oportunidad se presentaron el 27 de mayo
4 comisiones en los horarios de 11 a 14 y de 15 a 18 hs
en la Sede Cabrera 3641.

Se presenta el indice de las comisiones y la cantidad
de expositores y asistentes que tuvo cada una de ellas.

a. Experiencias escénicas. Coordinador: Rodrigo Gonzé-
lez Alvarado. Expositores: 13. Asistentes: 16

b. Montajes y espacios. Coordinador: Marcelo Rosa. Ex-
positores: 14. Asistentes: 14
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c. Proyectos Artisticos. Coordinador: Rodrigo Gonzélez
Alvarado. Expositores: 8. Asistentes: 19

d. Innovacién y estéticas contempordneas. Coordina-
dor: Paulina Ferndndez Ruiz. Expositores: 9. Asisten-
tes: 20.

A continuacién se transcriben sintéticamente los con-
tenidos de cada comunicacién presentada al Congreso,
redactada por sus propios expositores.

a. Experiencias Escénicas

Esta comisién fue coordinada por Rodrigo Gonzélez Al-
varado y se presentaron 9 comunicaciones detalladas a
continuacion:

* Obra El Picapedrero. Valeria Medina y Dario Lépez.
- Argentina.

Proyecto El Picapedrero. Tomamos un texto generado
a partir de una tarjeta postal de 1916 encontrada y la
autora realiza un trabajo de investigacién y creatividad
ficcional. A partir del mismo, autor y actor, nos propo-
nemos realizar el montaje, indagando en la historia de
los Picapedreros de 1916, explorando la época, el con-
texto histérico politico de la Argentina, de estos traba-
jadores de la piedra, hijos de inmigrantes, atravesados
por las vivencias de las primeras huelgas del siglo XX,
los maltratos laborales, y la pérdida del trabajo que los
dejaba fuera del circuito comercial.

« Tributo a Libertad Lamarque. Victoria de los Angeles
Bass - Argentina.

Es un musical completo, con canto, baile, actuacién,
audiovisual de coleccién, 20 cambios de vestuario, sub-
titulado en inglés y auspiciado por el Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires.

* Autogestion independiente en teatro. Patricia Tiscor-
nia - Uruguay.

Esta exposicién propone herramientas especificas para
llevar adelante un espectdculo. Estd destinado a todas
aquellas personas interesadas en producir y autogestio-
nar espectdculos artisticos.

Expondré el proceso que utilizo en la gestién y ejempli-
ficaré con un proyecto propio: Las palomas se mueren
como todo el mundo.

El eje central de la exposicién es motivar a generar obras
de teatro en un tiempo establecido a priori. Hablaré so-
bre la importancia de adaptarse y delegar en la auto-
gestion.

* Libro de Artista: Hombre Trabajador. Gabriel Castro
- Argentina.

La propuesta pretende dar cuenta de cémo el ser humano
en su rol de trabajador termina mimetizdndose con las
madquinas, operando y funcionando como un engranaje
mads del sistema productivo. Con el formato de un libro
de artista intervenido corporalmente, el trabajador, utili-
zando un sistema de ruedas y poleas similar a una cami-
lla de pilates, en su accién de hacer ejercicios de abdo-
minales -pero con un mameluco de trabajador y cordeles
que desde su espalda aparentan ser uno con el dispositi-
vo (cuerpo/méquina)-, acciona a su paralela unas cintas
impresas con palabras alusivas a la desigualdad social.
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* Obra: Akllasumaq. La elegida por su belleza. Diego
Lépez - Argentina.

El mundo ficcional que se presenta ante los espectado-
res/as invita a leer en escena temadticas sensibles y vi-
gentes en nuestra sociedad que desde el lenguaje teatral
se abordan con sumo compromiso y cuidado estético.
Desde una construccién poética Aklla Sumagq, la elegida
por su belleza indaga y cuestiona el complejo entrama-
do histérico-social que configura la violencia implicita
en la relacién entre hombres y mujeres, convoca a refor-
mular ;qué hace cada uno/a de nosotros/as para permi-
tir que el trato entre pares se tifia de violencia desvir-
tuando las relaciones humanas? para desde la reflexién
personal transitar a la accién colectiva con la premisa
esperanzadora que nos oriente hacia “...un mundo
donde seamos socialmente iguales, humanamente dife-
rentes y totalmente libres” (Rosa de Luxemburgo) y la
conviccién: “Mejor iluminar que maldecir...” palabras
que tomamos de la poeta saltefia Rosa Machado, para
decir: Iluminemos desde el Arte esta realidad urgente
que nos aqueja.

* Retratos. Mariano Madrazo, Magali Roja y Barbara Po-
sesorski - Argentina.

Retratos es la historia de un pintor y su musa, que nos
plantea el dilema de la obsesién y el amor, “;a quién
amas mads, a tus cuadros o a mi?” le preguntard la musa
al pintor. Una historia que habla de la relacién de pareja
cuando ésta se inicia compartiendo un arte, pero luego
para cada uno de los integrantes de esta pareja, las cosas
son levemente diferentes.

Narrada en dos tiempos, presente y pasado, iniciamos
este recorrido cuando el pintor retorna a su atelier, que
ha dejado abandonado, para cerrarlo definitivamente.

» Martires (Tercer obra del grupo Impacto Teatral). Da-
rio Leandro Verta y Carlos Alberto Latorres - Argentina.
La propuesta apunta directamente a los sentidos y al
movimiento. No hay escenario; actores y espectadores
se confunden. El montaje es ecléctico provocando que
el publico deba moverse para percibir la escena.
Creada a partir del fenémeno de la fe, la manipulacién
y las re-significaciones que sufren nuestros idolos para
cargar con lo que no soportamos vivir. ;Cémo se fabri-
can las deidades a quienes damos nuestra fe? ;Quiénes
son los martires de nuestra actual sociedad? Si se apro-
pian de lo que hay detrds de los cuerpos muertos, que-
dardn nuestros madrtires como titeres de la codicia que
manipula a los pueblos. ;Qué hay de esos cuerpos que
nacen en sus muertes? Ni héroes ni santos, decidimos
nombrarlos Madrtires, victimas del poder.

* Quinquela vive. Blanca Margarita Persincola y Débora
Barcel6 - Argentina.

En la escuela 9 de 4 Quinquela Martin del barrio de La
boca. Armamos en conjunto con las maestras de ler y
2do grado un taller de teatro donde se tomaron pinturas,
elegidas por los nifios (en una visita previa al museo
de bellas artes Quinquela Martin) el taller es una vez
por semana. En otro encuentro semanal nos reunimos
con las maestras a evaluar y planificar. Tomando como
disparador esas obras de arte se trabaj6 sobre las sensa-

ciones y sonidos que nos transmiten, llevarlos a la inter-
pretacién. Se construyé en base a improvisaciones una
historia que luego fue escrita por los nifios. La cual serd
puesta en escena y actuada para fin de este afio.

b. Montajes y Espacios
Esta comision fue coordinada por Marcelo Rosa y se pre-
sentaron 9 comunicaciones detalladas a continuacién:

* Casa Viva. Candelaria Sesin - Argentina.

Casa Viva surge como una manera de ocupar el espacio
de interaccién entre el teatro y su entorno geografico.
Se pensé desde adentro del teatro, para que se viera
desde afuera. Esta intervencidén teatral en fachadas se
despliega como un engranaje luminico actoral. Desde la
vereda de enfrente, observamos a mds de una docena de
actores tejer recorridos laberinticos entre colores y ven-
tanas, donde pasa el tiempo, el amor, el encuentro, las
celebraciones y despedidas. Solos o acompaifiados todos
realizan ceremonias cotidianas en una circulacién infi-
nita por todas nuestras Casas Vivas.

* De la imagen actistica a la obra Teatro - Musical. Des-
de la idea a la fabricacién. Nicolds Manasseri - Argen-
tina.

La propuesta consiste en presentar un recorrido audio-
visual de la obra de teatro musical Juegos de Fdbrica,
obra bienalista 2015 y nominada a 7 Premios Hugo al
teatro Musical.

Asi partiendo de imdgenes y videos proyectados, in-
tentaremos mostrar qué disparé la imagen creadora de
la obra, cémo fue escrita, cémo fue el proceso creativo
- jcudndo aparece la musica? -;como?- ;y las luces? -
iCémo fue la relacién interdisciplinaria entre los direc-
tores? -;qué lugar ocupa la escucha en todo proceso de
creacién?

* Vultur. Danza contemporanea. Laura Cornejo - Argen-
tina.

Vultur, obra de danza contemporanea, que toma como
punto de partida la relacién entre las sierras cordobesas
y el Céndor. La misma utiliz6 como materia compositi-
va tanto el cuerpo del intérprete como el del espectador
participe. Se implementaron diversas técnicas como
passing through, el flying low, el contact improvisation
y el partenaire contempordneo, para dar cuenta de los
cambios de naturaleza y la multiplicidad de dimensio-
nes generadas en el proceso de creacién escénica. En
Vultur todo sucede en el interior, sin importar lo exter-
no, invitando al ptblico a adentrarse a un terreno expe-
riencial: a un terreno vivo.

* Lo que quisiera poder decirle a mi madre (Proceso
de montaje). Claudia Santos Lucio y Paula Malfettani
- Argentina.

La obra es una creacién colectiva de Elenco Caleuche,
el cual estd conformado por trece actores adolescentes.
La misma surge de la inquietud del grupo por trabajar
con problemdticas sociales. El libro Soy una criatura
emocional de Eve Ensler funcioné como disparador e
inspiracién para crear nuestro espectdculo. Asimismo,

34 Reflexién Académica en Diseflo y Comunicacién. Afio XIX. Vol. 36. (2018). pp. 9-76. ISSN 1668-1673



trabajamos con estadisticas reales y actuales sobre las
temdticas abordadas.

La obra fusiona el Teatro y la Danza Expresiva logrando
una puesta en escena tanto realista como simbdlica.

El titulo de la obra refiere a aquello no dicho que sub-
vace en el vinculo del adolescente con el mundo de los
adultos y la sociedad en general.

* Parrandera’s- Epifania de un rapto. El mito como
construccién de identidad. Laura Correa, Argentina.

A partir de mi obra de teatro Parrandera’s- Epifania
de un rapto me propuse investigar la construccién de
los mitos en las culturas populares actuales. El brutal
neoliberalismo ademads de dejar a los sectores mds vul-
nerables desamparados econémicamente, los deja sin
identidad. Es alli donde aparecen los simbolos religio-
sos. Como medio de reconstruccién de aquella identi-
dad perdida. Me propongo, desde mi texto dramético,
poder mostrar la relacién que establece el devoto con su
sfmbolo fetiche y el rol que ejerce el capital al amenazar
con destruirlo.

e Memoria Futura. Flavia Emma Gresores Lew, Gisela
Cora Cariola y Romina Cariola - Argentina. Colectivo La
Poderosa Mdquina.

La memoria colectiva se construye con la suma de me-
morias individuales que se van entrelazando. Nuestra
investigacién se centra en cémo hacer de la memoria
colectiva una experiencia sensorial y no narrativa, ex-
plicativa o conmemorativa. Que no dé cuenta de los
hechos, sino que esos hechos y testimonios fisicos sean
materia de una obra de arte otra con entidad propia,
pero que por su naturaleza irradie esa sensibilidad que
la compone. El proyecto tiene como protagonistas ha-
cedores a los adolescentes. Reciclamos, manipulamos
el pasado y lo hacemos presente. La forma en la que
derivan en obra sus acopios no nos dardn un reflejo de
la realidad, sino una mirada sobre ella.

« Elsa significa lo que Dios da. Ignacio Sdnchez Mestre
- Argentina.

Mi madre me mandé un mensaje de whatsapp diciendo
que queria que nos hiciéramos un tiempo, antes de afio
nuevo, para vernos los cuatro: mi madre, mi padre, mi
hermano y yo. Mis padres estdn separados desde hace
veintidés afios y viven en San Juan. Pasé el tiempo y
me dieron ganas de ficcionalizar esa escena y probar
cuestiones ligadas a la escritura: tensién en el uso del
lenguaje y en la situacidn, atendiendo a lo que se dice y
alo que no. Asf surgi6 una primera escena de Elsa signi-
fica lo que Dios da. Se trata de un juego entre mi historia
personal y la que intento escribir.

* No Somos Basura (La inmediata necesidad de crear
espacios escénicos). Norma Ambrosini - Argentina.
Intervenciéon durante la marcha Ni una menos del
19/10/2016 realizada en Rosario, Argentina (mutipli-
cdndose en otras ciudades como: Tucumén, Cordoba,
Rio Negro, La Plata y Santiago del Estero).
Involucrarnos desde y con el cuerpo es una necesidad
de esas que la performance comprende tan bien. De esas
que nacen cuando las palabras no alcanzan.
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El cielo parecia llorar acompafiando a este inmenso ni-
mero de viudas que marcharfan unidas, pero la lluvia
no podia ser un impedimento: lo que sufrirfamos bajo
agua era infimo comparado con lo que padecieron las
mujeres/nifias que representdbamos...

* Espacios Educativos, Espacios Escénicos y los no Es-
pacios. Maria Sol Aguirre Sabao y Martina Giorgio - Ar-
gentina.

Los espacios escolares y diddcticos se plantean en un
entorno condicionante por sobre todas las cosas. Desde
las limitaciones espaciales y de medios de los mismos
hasta las trabas pertinentes frente a propuestas no con-
vencionales.

La realizacién de este Video Performance que realiza-
mos ha tenido que ver con esas problematicas y resulta-
do ser en s{ mismo un planteo hacia dichas problemé-
ticas planteadas.

Pensar coreograficamente en un Espacio modificable
0 un no espacio genera ansiedad y temor. Plantea un
cuerpo performadtico, un actor o bailarin atento a lo que
ocurre, vivo para esperar lo inesperable y realizar lo im-
posible.

c. Proyectos Artisticos

Esta comisién fue coordinada por Rodrigo Gonzélez Al-
varado y se presentaron 8 comunicaciones detalladas a
continuacion:

¢ Formacién, entrenamiento y perfeccionamiento de
actores, moderno y federal. Gerardo Chendo - Argen-
tina.

En Buenos Aires estamos desbordados de docentes, es-
cuelas, cursos y talleres relacionados con el arte dra-
madtico. Inclusive grandes maestros, de otras latitudes,
dictan clases, con frecuencia, en la capital. Para los ac-
tores y alumnos de actuacién del resto del pais, es muy
dificil profundizar, combinar, experimentar, comparar
e intercambiar modos y técnicas, sin tener que viajar
o instalarse en Buenos Aires. Mi propuesta, es descu-
brir y establecer el modo de financiar y sistematizar un
intercambio fluido, federal y constante, de alto nivel
académico, con las tltimas tendencias, nacionales e in-
ternacionales, en toda la Argentina.

* La fiesta rota o La patria deshuesada. Marcelo Man-
gone - Argentina.

Se propone compartir la experiencia de creacién de La
Fiesta Rota, un proceso de creacién en donde la obra fue
pidiendo forma, agazapada en el entramado de los tex-
tos que “son una mano invisible que termina de dibujar
en el espacio lo que nace en el cuerpo” (Barba). Transi-
tamos por la frontera partiendo desde lo rizomadtico, en
donde la organizacién de los elementos no sigue lineas
de subordinacioén jerdrquica sino que cualquier elemen-
to puede afectar o incidir en cualquier otro. Nuestro pe-
riplo fue transitar la delgada linea que separa el suefio
de la vigilia, en donde las sombras son grandes espacios
de luz y el silencio que se multiplica en infinidad de
sonidos.
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» Terribilis, colectivo al infierno. Jorge Costa - Argentina.
Este es un espectdculo que se ocupa de lo que se es-
conde, lo que hemos olvidado como argentinos, como
seres humanos, de nuestra historia, de nuestra época,
de nuestra sociedad.

Es un viaje al infierno temido.

Al infierno sofiado.

Al infierno supuesto.

Al infierno impuesto.

Al infierno clasico.

Al infierno que se pretende.

Al infierno posible.

Pretende un juego activo, presente del concurrente de la
obra, de la fiesta rito y ceremonia.

* Vibra. Plataforma especializada en voz y movimien-
to. Julieta Castro - Argentina.

Vibra es un colectivo artistico, que se autoconvoca para
fundar un espacio de visibilidad, debate, intercambio y
aprendizaje, destinado a la investigacién de la relacién
entre la voz y el movimiento. Queremos fundar este es-
pacio de interés publico, impulsados por el amor a la
investigacién, profundizacién y apertura de un nuevo
lenguaje, que se hace notar.

Nos proponemos ampliar las perspectivas de la pro-
duccién sonora en movimiento y dar visibilidad a las
metodologias pedagégicas circundantes y los diversos
soportes escénicos. Generar el encuentro de manera co-
laborativa, interactiva, solidaria y permanente, entre los
profesionales especialistas en esta interdisciplina.

* Produccion de la obra Marathon de Ricardo Monti.
Eleonora Lotersztein - Argentina.

Cémo se fue gestando desde sus inicios hasta el estreno
la produccién de esta obra, sus avatares y aciertos.

Y desde el montaje y direccién se relatard el lenguaje
usado y el motivo por el cual a la directora le parecié
acertado hacerlo desde el expresionismo teatral.

* El Tango danza: financiacién cultural alternativa y
prospectos artisticos. Dana Frigoli - Argentina.

Deseo hacer una presentacién del proyecto DNI Tango.
En ella funciona una escuela de tango, dos tiendas de
ropa, un bar y una compaiia de escénica. En la presen-
tacién quiero compartir como llegamos hasta donde es-
tamos y con que problemdticas nos encontramos al mo-
mento, tanto de mantener el proyecto en funcionamiento
como continuar su desarrollo hacia objetivos artisticos.

* Los bohemios. Brenda Costa - Argentina.

Es la tercera obra de Brenda Costa. Sobre, la crisis y el
devenir de una familia de clase media argentina, a par-
tir de la separacién del matrimonio, la partida del hijo
mayor, y el embarazo de la hija mds pequeiia.

* Gardel, la voz y el hombre de carne y hueso. Ivin
Espeche - Argentina.

En este momento me encuentro preparando un espec-
taculo sobre Gardel llamado: Gardel, el hombre delante
del mito. Propongo presentar un fragmento de la obra y
conversar sobre el abordaje de un mito a la hora de la
teatralidad.

d. Innovacién y Estéticas Contemporaneas

Esta comisién fue coordinada por Paulina Ferndndez
Ruiz y se presentaron 5 comunicaciones detalladas a
continuacién:

* Teatro documental: los limites de la ficcién. Laura
Nevole y Paula Fanelli - Argentina.

Santa Naura es un proyecto teatral basado en la vida
de su protagonista, construido a través de documentos
que fueron marcando su historia: un diario intimo, fo-
tos, videos, mufiecos, cartas, souvenires, un casete que
contiene 12 afios ininterrumpidos de grabaciones fami-
liares, objetos.

Una mujer que revisa su vida y descubre que pudo ha-
ber sido santa, la historia de una elegida, que al hacer
publico un retazo de su existencia, nos obliga a reflexio-
nar sobre temas universales: la fe, la soledad, la locura,
el amor, la pasién, lo humano, lo divino, el sentido de
la vida, la verdad y la ficcién.

* “Es lo que te mereces, princesa”. Tres cruces de mu-
jeres de Latinoameérica y el Caribe en escena. Laura Eva
Avelluto - Argentina.

La propuesta consiste en poner en escena tres textos de
mediana duracion (20 minutos cada uno) de temaética de
violencia de género, escrito por tres dramaturgas: Una
de Argentina, otra de Republica Dominicana y otra de
Chile.

Este proyecto busca presentarse en los tres paises con
distintos elencos, ya que se trata de puestas en escena
modulares, que requieren 5 actores en total.

Se comenzard en Argentina, que es el pafs en el que resi-
den las dramaturgas actualmente, y se plantea un modo
de trabajo de co-direccién entre las tres autoras.

Nos parece de suma importancia reflejar en el teatro,
una visién poética, de los importantes hechos que ulti-
mamente han remecido a nuestra sociedad latinoameri-
cana, respecto a la violencia contra la mujer.

» Experiencia del Centro Cultural a Cielo Abierto Ar-
mando Labollita. Yanina Labollita - Argentina.

Arte Contempordneo, Territorio, Gestién Cultural,
Transformacién social, Experiencia intangible, Procesos
colectivos largoplacistas.

e Archi- Piel- Lago. Un Encuentro de obras, problema-
ticas y pensamientos. Ana Caterina Cora, Andrea Lucia
Vergel y Soffa Kauer - Argentina.

Archi-Piel-Lago es un proyecto de encuentro entre in-
vestigadores de las artes del movimiento. Su 2da edi-
ci6n se desarrollé durante dos semanas de Octubre
del 2016. En ese marco se presentaron 14 obras y 3 re-
flexiones tedricas. 7 espacios culturales de la Ciudad
de Buenos Aires participaron como escenario: Espacio
Cultural Sébato, La Sede, Casa Temenos, Nixso, Galpén
FACE, Espacio 33 y Belgrado. Encuentro Archi-Piel-
Lago propone una accién/visién panordmica, abierta y
en la busqueda constante sobre las profundidades de las
investigaciones en torno al movimiento en la que todos
como creadores, directores, compositores, bailarines y
espectadores estamos inmersos.
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* Conexion La casa de al lado. Paula Tirelli - Argentina.
La casa de al lado es un cortometraje que mezcla la dan-
za, la actuacién, la mdusica y el video (intervienen en
la escena una actriz, una bailarina-actriz y un musico).
Habla de la conexidén entre dos mujeres en particular y
de la conexién que existe entre todos nosotros en gene-
ral, como todos estamos conectados de alguna manera
desde algin hecho, sentimiento u objeto.

Dos mujeres, en dos situaciones diferentes de su vida
(una estd dejando su pasado para poder emprender un
viaje que cambiard su vida por completo y la otra estd
estancada en la monotonia de su aburrida vida), en dos
momentos histéricos distintos.

* Presentacion de la compaiiia Los idiotas. Amalia Ter-
celdn y Martin Gross - Argentina.

Presentar a la compafifa conformada por Gross-Terce-
lén, y compartir un recorrido por las producciones de
este equipo: Nifio en estado adulto, nieve que arde o
lo que quedé de Hamlet (2014) V Festival Shakespea-
re Buenos Aires, Bienal de Arte Joven de Buenos Aires
2015, Festival Fauna (Mencién mejor espectdculo de
teatro). Palabras para conejo (2015/2016) Elefante Tea-
tro, Teatro Beckett, Feti 2016 (Festival Efimero de Teatro
Independiente). Ficcién (2016) Ciclo Actstico Sensible
2016. La ironia de lo banal (2016) performance estre-
nada en el ciclo La broma infinita, homenaje a Foster
Wallace en La Casona Iluminada.

IV. Equipo de Coordinacién Congreso Tendencias Es-
cénicas

Coordinacién Académica: Andrea Pontoriero

Asesor Académico - Profesional: Héctor Calmet
Comisiones / Escena sin fronteras / Red Digital: Andrea
Marrazzi

Auspicios: Adriédn Jara

Coordinadores Paneles de Tendencia: Gustavo Schraier,
Diego Vainer, Rony Keselman, Eva Halac y Héctor Calmet
Coordinadores Comisiones y ESF: Gabriel Los Santos,
Paulina Ferndndez Ruiz, Laura Kulfas, Andrea Mardi-
kian, Andrés Binetti, Daniela Di Bella, Nicolés Sorrivas,
Maria Verdnica Barzola, Ayelén Rubio, Eugenia Mostei-
ro, Marina Mendoza, Magali Acha, Marcelo Rosa y Ro-
drigo Gonzélez Alvarado.

V. Escritos de los Coordinadores

Se transcriben a continuacién los escritos presentados
por los coordinadores de las Comisiones de Debate y
Escena sin fronteras. Estos papers traducen las distintas
lineas presentadas durante las sesiones del 23 de febre-
ro de 2017 en la Sede Cabrera 3641 de la Universidad de
Palermo, los conceptos trabajados por los expositores y
el debate posterior. La organizacién de los mismos es
por orden alfabético de acuerdo al apellido del autor.

Se detalla el indice con autor, titulo y pdgina donde se
encuentran los escritos elaborados por los coordinado-
res [Ver textos completos desde la p. 38 de la presente
edicién]
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» Acha, Magali. Presente - Pasado - Futuro = Disefio es-
cénico (p. 38)

Binetti, Andrés. Actuacion (p. 40)

Binetti, Andrés. Dramaturgia (p. 42)

Di Bella, Daniela, EI cuerpo como vehiculo del arte
(p. 44)

Gonzidlez Alvarado, Rodrigo, Drama (sin el prefijo pos)
(p. 46)

Gonzdlez Alvarado, Rodrigo. Reflejos mérbidos (p. 48)
Kulfas, Laura. Marketing de Espectdculos. El arte de
compartir experiencias y valores con ptiblicos felices
(p. 50)

Los Santos, Gabriel. Memorias de una tarde de danza
(p. 53)

Mardikian, Andrea. Por qué y para qué el Teatro (p. 54)
Mardikian, Andrea. El Teatro: un espacio - tiempo de
responsabilidad (p. 56)

Mendoza, Marina. La era del posdrama (p. 59)
Mendoza, Marina. El teatro ampliado (p. 61)

Mosteiro, Eugenia. Vestuario y caracterizacion (p. 63)
Rosa, Marcelo, Expresar un sentimiento pero, sobre
todo, un pensamiento (p. 66)

Rubio, Ayelén, El discurso metamodrfico (p. 68)

Ruiz Fernandez, Paulina. Relatos conmovedores, danza
y talento, todo en escena sin fronteras (p. 70)

Sorrivas, Nicolds. La pasion como motor: comunicacion
y difusién de arte escénico en la Web. (p. 72)

Sorrivas, Nicolds. Teatro Musical en Argentina: cantan-
do la historia del género (p. 74)

VI. Papers enviados al Congreso por los expositores
(presentados en orden alfabético)

Se presentan a continuacién los papers enviados tanto a
las comisiones de Debate y Reflexién como a las Rondas
de Presentacién Escena sin Fronteras. [Ver textos com-
pletos en el Capitulo II, p. 77 de la presente edicién]

Abstract: The following paper deals with the design and deve-
lopment of the Fourth Edition of the Congress Stage Tendencies
(Present and future of the show) for professionals, creative and
theoretical, organized by the Faculty of Design and Communi-
cation of the University of Palermo and the Theater Complex of
Buenos Aires and held on 22 and 23 February 2017 in Buenos
Aires, Argentina.

It contains a description of the objectives, organization and dy-
namics of the Congress as well as of the activities and partici-
pation spaces programmed. The complete agenda of the works
presented in the Trends Panels, Discussion Committees and
Scenario with no Borders Presentation Roundtables is detai-
led, which includes the summaries of the papers and papers
with the reflections presented by the coordinators of each of the
commissions. In addition, it contains the complete list of go-
vernmental and institutional auspices, the review on the fourth
plenary of the Digital Network of Performing Arts and the pre-
sentation of the third publication of the Congress. Finally, a
selection of papers and papers sent to Congress (the same ones
presented alphabetically by author) are included.

Keywords: performance - characterization - dance - theater di-
rection - dramaturgy - body training - scene - scenery - show
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- lighting - make-up - show marketing - performance - musical
production - public - theater - technologies - trend - wardrobe

Resumo: O seguinte escrito aborda o design e desenvolvimento
da Quarta Edicdo do Congresso Tendéncias Cénicas (Presente
e futuro do espetdculo) para profissionais, criativos e tedricos,
organizado pela Faculdade de Design e Comunicagdo da Uni-
versidade de Palermo e o Complexo Teatral de Buenos Aires e
realizado nos dias 22 e 23 de fevereiro de 2017 em Buenos Ai-
res, Argentina. O mesmo contém uma descrig@o dos objetivos, a
organizacgdo e a dindmica do Congresso bem como também das
atividades e espagos de participagdo programados. Detalha-se
a agenda completa dos trabalhos expostos nos Painéis de Ten-
déncias, as Comissdes de debate e Rodadas de Apresentagdo
Cena sem Fronteiras, que inclui os resimenes das conferéncias
e os papers com as reflexdes apresentadas pelos coordenadores
da cada uma das comissoes. Ademais, contém a listagem com-
pleta de auspicious governamentais e institucionais, a resefia

sobre o quarto plendrio da Rede Digital de Artes Cénicas e a
apresentagdo da terceira publicagdo do Congresso. Finalmente,
incluem-se uma selegdo das comunicagdes e papers (artigos)
enviados ao Congresso (os mesmos apresentados alfabetica-
mente pelo autor).

Palvras chave: Atuacdo - caracterizagdo - danga - diregdo do
teatro - dramaturgia - treinamento corporal - cena - cenografia -
espetdculo- iluminagdo - maquiagem - marketing de espetdculo
- performance - produgdo musical - puiblico - teatro - tecnolo-
gias - tendéncia - vestidrio.

) Andrea Pontoriero. Licenciada en Artes (Universidadad de
Buenos Aires, 1998). Profesora de Ensefianza Media y Superior
en Artes (Universidadad de Buenos Aires, 1998). Profesora y
Coordinadora del Area de Teatro y Espectaculo de la Facultad
de Disefio y Comunicacién de la Universidad de Palermo. Es
actriz y directora teatral.

Presente - Pasado - Futuro = Disefio escénico

Magali Acha

Fecha de recepcién: septiembre 2017
Fecha de aceptacién: noviembre 2017

Versién final: enero 2018

Resumen: Hay un momento para disefiar y un momento para producir. Hay un pasado y hay un futuro. Hay un sistema de trabajo
posible de romperse todo el tiempo. Hay tecnologias nuevas.

El disefio visual de un espectdculo se trabaja en diversos momentos del proceso creativo, llegando a su resultado el dia del estreno.
En ese proceso creativo se ponen en juego diversas cuestiones: miradas diferentes sobre un mismo material, cuestiones técnicas,
visién del publico, intereses econémicos de empresarios o grupos teatrales e influencia de empresas que fabrican materiales para
el espectdculo.

;Es posible generar una educacién visual? ;Es posible pensar como queremos trabajar en el futuro? ;Es posible resistirnos a los
cambios tecnoldgicos desfavorables para nuestro campo de accién pero impuestos por el mercado?

En este mar de preguntas nos sentamos a debatir sobre el pasado y el presente del concepto y del trabajo visual de un espectaculo.

Palabras clave: disefio de espectdculos - iluminacién - nuevas tecnologias - escenografia

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 39]

El Disefio hoy y maiiana

El disefio escenografico y luminico en el dambito teatral
se ve influenciado por las novedades tecnoldgicas que
aparecen continuamente invadiendo nuestra era. En el
teatro éstas son las dreas que mads requieren adaptarse
a esas nuevas tecnologias como, pantallas, proyectores,
luces LED, motores, mecanizacién, efectos especiales,
entre otras. Entonces, como adaptarnos sin que nuestro
trabajo pierda el sentido dramadtico que requiere.

Asi comienza Ernesto Bechara, disefiador de ilumi-
nacién, contdandonos como evoluciond la luz teatral a
través de la historia. Una historia larga si la tomamos
desde antes de la luz eléctrica o breve si contamos des-
de su aparicién. Las luminarias teatrales que utilizamos
actualmente se encuentran en proceso de extincién. Las
empresas fabricantes de ldmparas nos imponen nuevas
tecnologias como las luces LED, pronostican que en
unos afios dejardn de fabricar ldmparas incandescen-

tes, esas ldmparas que usan nuestros “faroles” actuales
como las PAR, los FRESNEL, los PC, los ELIPSOIDALES.
Nos dicen que deberemos “adaptarnos” a utilizar un
sistema de iluminacién que funciona muy bien en los
hogares y via publica y en algunas luminarias teatrales,
pero no en todo ni para todo. Entonces la pregunta es
cémo desde nuestro lugar, desde nuestro espacio, po-
demos generar una postura que sea viable y escuchada
por las empresas fabricantes de ldmparas para que no se
olviden de las necesidades teatrales. ;Podremos reusar-
nos a los cambios tecnolégicos? jPodemos no priorizar
la eficacia sobre la estética? ;Es igual una ldmpara que la
otra? jPuede una tecnologia reemplazar a la otra?

Por su parte Silvana de la Torre, quién se desempeiia
como directora de arte, nos expone conceptos sobre la
psicologia del color y de la forma basdndose en estudios
de Goethe, Aristételes y Héller. jLos colores necesitan
tener un contexto para adquirir sentido, en cada contex-
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