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borramiento de los limites dentro de cada una de las ar-
tes. Pero ademads, manifiesta el avance de un desvaneci-
miento progresivo e implacable entre los limites de las
diferentes manifestaciones artisticas entre si. Para estu-
diar este fenémeno, la investigadora aborda las obras de
la coredgrafa Paula Manaker, quién nos introduce en la
micro-poética que recurre al cruce de diferentes lengua-
jes escénicos.

Comision formada por:

- Roberto Ariel Tamburrini, tranSitu - grupo danzabis-
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Abstract: The creative body is manifested by a visceral mo-
vement that reflects. This voluntary action of body and desire
may be as subtle as the whipping of a dragonfly’s wings or as
disturbing as the galloping of a steed. Between the two ends,
between the fury and the calm, lies the silence of the stillness.
Three stages: violence, placidity and peace form a language as
universal as it is unique, the language of dance and the voice of
the body in the silent space.
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Resumo: O corpo criativo manifesta-se a partir de um movi-
mento visceral que este reflete. Esta agdo voluntaria do corpo e
do desejo, pode ser tdo subtil como o batido das asas de uma li-
bélula ou tdo perturbadores como o galope de um corcel. Entre
ambos extremos, entre a firia e a acalma, arraiga o siléncio da
quietude. Trés estdgios: violéncia, placidez e paz formam uma
linguagem tdo universal como tnico, a linguagem da danca, a
voz do corpo no espaco silente.
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Resumen: La comisién se ha focalizado en la complejidad de transitar un proceso creativo. Cada uno de los conferencistas ha com-
partido su experiencia con el resto de los participantes de la comisién. Los relatos son producto de una auto-observaciéon de c6mo
ha sido el recorrido, cémo se han enriquecido los artistas a partir de lo vivido, cémo su experiencia puede seguir enriqueciendo
y dialogando con otras propias y/o ajenas, en el pasado, presente y futuro del proceso. La nocién de espectro, de Jacques Derrida,
permite ahondar en el tema fundante de la comisién. Derrida, en su texto Los espectros de Marx (1995) define al espectro como
una forma fenoménica y carnal del espiritu, dificil de nombrar, capaz de organizar un 4rea de indecibilidad. El espectro habilita
la nocién de entre entre dos extremos: la vida y la muerte, autorizando a que la memoria, la herencia, las generaciones pasadas,
las experiencias del pasado se actualicen en el presente. El espectro funciona como una marca, una huella, una procedencia, una
herencia que va hacia el porvenir. En este entre, la procedencia, aquella experiencia recuperada en el relato, viene del pasado y
va hacia el por-venir.

Palabras clave: teatro - proceso creativo - espectro - espacio - experiencia

[Restmenes en inglés y portugués en la pagina 56]

Analia Fedra Garcfa explicé cémo abordar el poema de
Leé6nidas Lamborghini Las patas en las fuentes y cémo
hacer para llevarlo a escena. El trabajo tuvo como eje
principal transformar el poema en un hecho teatral, te-
niendo en cuenta que el entramado principal descansa
en la relacién de la memoria individual y colectiva con
un campo mayor, el teatro y su politica de la memoria.

La exploracién se centrd en articular las capas histéri-
cas y el recorrido personal del director y del actor. Ana-
lia dijo: “Un entramado de voces, del presente y del pa-
sado”. Para trabajar la organizacién del Espacio-Tiempo
utilizé el recurso del flashback y las transformaciones
espaciales a través de las luces modificando el espacio
despojado. Asimismo, sefial6 un trabajo de mucha ex-
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ploracion con el actor para que el texto resonara en el
cuerpo del mismo.

José Maria Gomez Samela se pregunté: “;cémo crean
las nuevas generaciones el hecho teatral?... jes, acaso,
el proceso de creacién colectiva un camino de expe-
riencia singular?” Su exposicién sefialaba el proceso de
direccién de la obra de Ricardo Dubatti Un Punto en
el Espacio y admite un didlogo constante entre el dra-
maturgo - director - actor - productor. Esto nos invité a
reflexionar sobre un proceso de creacién colectiva que,
en este caso, tuvo como disparador el texto del autor de
la obra. El primer acercamiento fue improvisacién, se
desgravaba, se rearmaba el texto y se volvia a probar.
Fue un proceso creativo muy largo de investigacién y el
problema fue el final. José Maria comenté que después
del estreno hubo tres funciones en donde los finales fue-
ron los tres diferentes, luego de la tercera funcién se
decidié el final. Del mismo modo desarrollé la comple-
jidad de condensar los tres espacios ficcionales (farma-
cia, atelier, carniceria) en un solo espacio, el obstdculo
mayor era tener escenas separadas y no lograr encontrar
los puentes de enlace entre las mismas. Para trabajar el
Tiempo-Espacio también se priorizé la investigacién y
la apertura del material a colegas para recibir una mira-
da nueva, un punto de vista distinto, en este intercam-
bio se revelaron nuevas posibilidades de prueba.
Héctor Calmet y Natacha Paula Delgado nos compartie-
ron la puesta en escena de El patio de atrds de Carlos
Gorostiza en el Teatro Andamio 90, una produccién del
teatro independiente donde se advierten las caracteris-
ticas del proceso creativo, con sus limites y posibilida-
des. La obra proponia la metdfora de que “hay lo que
no hay”, asi lo argumentaba su directora, Natacha: Una
radio que no anda. El espacio proponia un desdobla-
miento, por un lado, el patio de atrds; por el otro, el de
adelante (los vecinos). El tiempo estd marcado por unas
campanadas que suenan cada quince minutos. Una vez
mads, como venimos observando en las exposiciones de
los conferencistas anteriores, el tratamiento del tiempo
trabaja la condensacién del pasado, presente y futuro,
en este caso, usando como metéfora la fotografia. La
bisqueda estética se realizd a partir de diferentes dis-
ciplinas artisticas como la pléstica, el cine y la misica.
Me permito sefialar una frase que dijo Héctor Calmet
para subrayar una caracteristica del proceso creativo:
“El texto te inspira. La eleccidn es intuitiva. No se sabe
que va a pasar.”. De este modo, la inteligencia percepti-
va habilita la incertidumbre como herramienta creativa.
Marcelo Mangone entiende todo proceso creador como
una secuencia ciclica atravesada por distintas fases. Uti-
lizé como referencia tres espectaculos, La fiesta Rota, La
amante de Bertolt B (los dos de su autoria donde ade-
mds cumplia el rol de director) y Manifiesto vs Manifies-
to, donde dirigi6 el texto de Susana Torres Molina. En-
tiende al actor como un espiritu, un cuerpo, una palabra
dispuesto a investigar desde el juego. La dindmica es la
de aclarar la palabra para confundir al cuerpo, y aclarar
el cuerpo para confundir la palabra, volver conocido lo
extrafio y extrafio lo conocido. El actor en la exploracién
salta al vacio, el director es su red de contencién. El ac-
tor atraviesa bloqueos emocionales (miedo, fracaso, fal-
ta de motivacién) y racionales (el no saber, la necesidad
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de resolver). Mangone propone un procedimiento para
articular el proceso creativo a partir de fases: Prepara-
cién, Incubacién, luminacién, Verificacion.

Andrés Caro Berta para elaborar La Linyera llevé cer-
ca de un afio de trabajo de investigacién. Algunas de
las preguntas disparadoras fueron: ;Qué es un linyera?
iPor qué Claudia elige la calle cuando tenfa un hogar
esperando su retorno? ;Qué la llevé a vivir en plazas
con apenas un carro de supermercado con sus perte-
nencias? 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 perso-
naje, transformarlo en alguien que hable de tantos otros
como ella.

Ivan Espeche reflexioné sobre las diferencias a la hora
de actuar personajes ficticios o personajes de la historia,
tanto en lo técnico de la actuacién como a la hora de
traer ciertos personajes a la vida escénica. Su préximo
desafio es interpretar a Gardel y compartié la experien-
cia que estd transitando.

Por tultimo, en mi exposicién puse a dialogar el Teatro
con la Filosoffa, ambos comparten el mismo objetivo
que es hacer preguntas. Me pregunto: ;Por qué el tea-
tro? ;Cudl es la funcién primera y tdltima del teatro?
;Quién es ese Ser que hace teatro? Peter Brook (1969)
dice en su libro EI Espacio Vacio: “El teatro es juego”.
Me pregunto: ;Quién juega? Nietzsche en su texto La
voluntad de poder (2006) explica que del Ser como Ser
va no queda nada. El Ser es interpretacién. Heidegger
(1971) articuldndose con dicho pensamiento, entiende
que el Ser es interpretacion, es lo que estd detrds, se
presenta retirdndose, ocultdndose, exilidndose. Nunca
se presenta de frente, lo que se presenta es espectral, es
una mdscara. Para Heidegger todo es impostura, todo es
engaiio, todo es interpretacién. En este punto es dénde
dialogan Nietzsche y Heidegger con Peter Brook porque
coinciden en el punto de la impostura, los dos creen
que hay una pequena parte visible (la vida cotidiana) de
una gigantesca formacién invisible, espectral. La nocién
de entre es un péndulo que oscila entre dos extremos
Verdad-Mentira, se tocan, se contaminan.

Las preguntas, ;por qué el teatro?, ;para qué el teatro?,
al final de la jornada resignificaron todo lo desarrollado
a priori. Cudndo las formulé se produjo un silencio muy
conmovedor, por lo menos para mi. De a poco algunos
participantes tomaron la posta y empezaron a expli-
car el por qué, el para qué, su funcién en la sociedad,
a lo largo de la historia, como hecho politico, social,
cultural, etc. Honestamente, mi deseo no es contestar
estos interrogantes, mi objetivo es ahondar mds, pen-
sar al hecho teatral como un asunto existencial, sacudir
los principios ordenatorios del teatro, advertir el entre
Verdad-Mentira para no obturar la reflexién, para abrir
la oportunidad del por-venir.

Conferencistas de la Comisién N° B 9. Proceso Creativo
- Fedra Garcia, Analia. “Las patas en las fuentes”, Led-
nidas Lamborghini

- Mangone, Marcelo. “Entre el suerfio y la vigilia. Acerca
del proceso creador, el cuerpo como disparador”

- Gomez Samela, José Maria. “Un punto en el espacio.
Didlogo, Direccion y Proceso Creativo.
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- Mardikian Giase, Andrea Verénica. “Desde el vacio ha-
cia la expresion escénica”

- Calmet, Hector. “El patio de atrds de Carlos Gorostiza
en Andamio 90”

- Delgado, Paula Delgado. “El patio de atrds de Carlos
Gorostiza en Andamio 90”

- Espeche, Ivan. “De la realidad a la Ficcién”

- Berta, Andrés Caro. “Bitdcora de “La Linyera”. La
construccién de un personaje”
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Abstract: The commission has focused on the complexity of
moving through a creative process. Each of the speakers has
shared their experience with the rest of the participants in the
commission. The stories are the product of a self-observation of
how the journey has been, how artists have grown from what
they have experienced, how their experience can continue en-
riching and dialoguing with their own and / or others, in the
past, present and future of the process. The notion of spectrum,
by Jacques Derrida, allows us to delve into the underlying the-
me of the commission. Derrida, in his text The Specters of Marx
(1995) defines the spectrum as a phenomenal and carnal form
of the spirit, difficult to name, capable of organizing an area
of unspeakability. The spectrum enables the notion of between
two extremes: life and death, authorizing that the memory, the
inheritance, the past generations, the experiences of the past

are updated in the present. The spectrum functions as a brand,
a footprint, a provenance, an inheritance that goes into the fu-
ture. In this between and the provenance that experience reco-
vered in the story, comes from the past and goes to the future.

Keywords: Theatre - creative process - spectrum - space - ex-
perience

Resumo: A comissdo centrou-se na complexidade de passar por
um processo criativo. Cada um dos falantes compartilhou sua
experiéncia com o resto dos participantes na comissdo. As his-
térias sdo o produto de uma auto-observagéo de como a jornada
foi, como os artistas foram enriquecidos com o que foi vivido,
como sua experiéncia pode seguir

enriquecendo e dialogando com seus préprios e / ou outros, no
passado, presente e futuro do processo. A nogdo de espectro,
de Jacques Derrida, nos permite aprofundar o tema subjacen-
te da comissdo. Derrida, em seu texto Os Espectros de Marx
(1995) definem o espectro como uma forma fenomenal e carnal
do espirito, dificil de nomear, capaz de organizar uma drea de
indiscriminagdo. O espectro permite a nogdo de dois extremos:
a vida e a morte, autorizando que a memdria, a heranca, as ge-
racdes passadas, as experiéncias do passado sejam atualizadas
no presente. O espectro funciona como uma marca, uma pega-
da, uma proveniéncia, uma heranca que vai para o futuro. Neste
meio, a proveniéncia, essa experiéncia recuperada na histéria,
vem do passado e vai para o futuro.

Palavras chave: teatro - processo criativo - espectro - espago -
experiéncia
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Resumen: En esta comisién cada uno de los participantes ha sefialado las estrategias utilizadas para dirigir un espectdculo. Como
dice el texto de Patrice Pavis (1987) “Del texto a la escena: un parto dificil”, una puesta en escena no es el encuentro entre dos
referentes, es decir, el textual y escénico. Existe una relacién evidente entre texto y escena pero no aparece bajo la forma de tra-
duccién o repeticién del primero en el espacio escénico, sino como la traduccién y exhibicién de un universo ficcional producido
por la escena.

Palabras clave: puesta en escena - texto dramético - espectador - deconstructivismo

[Restimenes en inglés y portugués en la pdgina 58]

Pablo Caramelo entiende que el uso de la palabra, en
el teatro alternativo portefio, tiene una situacién labe-
rintica. Identifica dos posiciones bdsicas: una es tomar

al texto como excusa instrumental para la actuacidn,
la otra es proponer a la literatura como resistencia al
teatro, como forjadora de oscuridades y escollos a la
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