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LAS DISTINTAS FUNCIONES UNIVERSITARIAS

COMO PROCESOS RELACIONALES

Profesor Magister Martin Rosso*

Resumen

El objetivo de este trabajo es exponer la manera en la cual se fueron relacionando, a
lo largo de los afios, las diferentes funciones que desarrollo en la Facultad de Arte de la
Universidad Nacional del Centro: la docencia, lainvestigacion y la extension.

Esta interrelacion, que puede pensarse como algo natural, fue producto de romper
con cierta linealidad de accion y de entender que ninguna funcién tiene mayor relevancia
que otra. Este desarrollo de una identidad multiple emergente (que implica el
entrecruzamiento de problematicas propias del campo pedagogico, el artistico y el
cientifico) me enfrentd a diversos cuestionamientos te6ricos y metodologicos que seran
desarrollados en este trabajo.

Abstract

The objective of this work is to explain the way in which the different functions
developed in the Facultad de Arte of the Universidad Nacional del Centro: teaching,
research and extension have been related over the years.

This interrelationship, which can be thought as a natural way, was the product of
breaking with a certain linearity of action and of understanding that no function has more
relevance than another. This development of an emerging multiple identity (which implies
the intertwining of pedagogical, artistic and scientific problems) confronted me with several
theoretical and methodological questions that will be developed in this work.

*Area de Teatro — Expresion Corporal Il - Facultad de Arte - Universidad
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNCPBA) — Tandil
—Provincia de Buenos Aires. Email: martinrosso@yahoo.com.ar

INTRODUCCION

En mi trabajo’ como docente de la Carrera de Teatro de la Facultad de Arte de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNCPBA), las
actividades principales que desarrollo son: docencia, investigacion y extension’. Esta
ultima funcién la llevo a cabo con mi labor teatral.

En un comienzo, estas tareas universitarias las desenvolvia como espacios
estancos sin relacidn unas con otras, generando una dispersion de intereses y de
esfuerzos. Y alolargo de los afios estos trabajos se fueron entrecruzando.

Esta forma de trabajo que he desarrollado me enfrenta con la necesidad de
legitimar la articulacidbn constante que existe entre mi actividad como docente, la
investigaciéon y mi desarrollo como teatrista. Este entrecruzamiento plantea diversos
cuestionamientos tedricos y metodoldgicos que seran abordados a continuacion.
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Elhacerpedago,gicos.O...............OQ.Q.O....O....

Como docente me desarrollo, desde el afio 1990, trabajando en el entrenamiento
corporal expresivo del actor dentro de la Sub-area de Expresion Corporal y en los ultimos
afios dictando la asignatura Expresion Corporal Ill, que se cursa en el tercer afo de la
carreray constituye la etapa final de la propuesta pedagdgica.

Antes de cursar el tercer nivel los alumnos tienen el siguiente recorrido pedagdgico:
en primer ano se plantea un trabajo de reconocimiento de sus caracteristicas corporales y
realizan un analisis de las posibilidades de movimiento y de expresién, profundizando en
el autoconocimiento; en el segundo afo, las actividades se orientan a ampliar las
posibilidades expresivas de los alumnos, indagando en la “ruptura” del movimiento
cotidiano y finalmente, en el tercer afio se apunta a que el alumno utilice los resultados de
su entrenamiento realizado en los anos anteriores en diferentes composiciones teatrales,
seleccionando y organizando los diferentes elementos en funcién de sus necesidades
expresivas, logrando definir criterios propios de produccion teatral.

La riqgueza expresiva esta en cada sujeto y el trabajo de formacion pasa por
proponer diferentes técnicas para lograr, en el alumno, una toma de conciencia de su
potencial expresivo. Este entrenamiento afecta multiples dimensiones: tedricas, técnicas,
creativas y perceptivas (mental, emocional y corp6reo) que no son faciles de ser medidas 'y
que dependen, en gran parte, de la comprension, intuicion y sensibilidad personal del
alumno. Este debe esforzarse en buscar un equilibrio dialégico entre el deseo vy la
comprension. A los ojos de esta propuesta el alumno/actor es un creador y el proceso
creativo que realiza con su cuerpo es el fin Ultimo de esta propuesta.

Como sabemos, no existe el “teatro”, existen “teatros”. Teatros muy diferentes entre
si que utilizan matrices particulares en el proceso de creacion. Hay teatros que parten del
texto dramatico, otros de imagenes recolectadas, otros de experiencias vividas, otros de
técnicas ya constituidas, etc. Grotowski en el discurso de Skara® nos aconseja no buscar
meétodos prefabricados porque esto solo nos conduce a estereotipos. Los procedimientos
adquieren sentido solamente a partir de la necesidad singular de composicion. Son
recursos que pueden ser utilizados o descartados en funcion de la necesidad creativa, ya
que loimportante no esta en la ejecucion de determinados procedimientos, sino que lo que
se vuelve relevante es el proceso de busqueda de lo que todavia no fue percibido.
Cualquier forma de teatro debe entregarse ala practica, a la experimentacion.

Pararealizar ese trabajo de busqueda practica se propone articular aspectos de las
teorias de Constantin Stanislavski - fundamentalmente del Método de las Acciones
Fisicas® - con principios y métodos desarrollados por Jerzy Grotowski’ y Eugenio Barba’.
Para observar el cuerpo del alumno/actor en escena se utilizan tres marcos teoricos. Uno
que analiza el cuerpo a un nivel pre-expresivo’ y que permite trabajar en profundidad la
presencia del actor en escena. Otro, que analiza el movimiento expresivo’; y el Gltimo
marco conceptual utilizado es una clasificacion que realiza G. Bettetini'’del gesto teatral,
gue permite introducir al alumno en el concepto de estilos teatrales y en la composicién del
personaje.

En los 26 afos que llevo trabajando, la principal preocupacién ha sido detectar y
conocer cuales son las disciplinas que mejor se adaptan a las necesidades especificas de
la formacion corporal para actores. No pocos han sido los escollos, las dudas y las
equivocaciones cometidas en el transcurso de estos afos, a través de los cuales la
confrontacion practica en el campo pedagdgico, el desarrollo como investigadores
aplicados al estudio del entrenamiento corporal expresivo del actor y la experiencia
artistica han construido algunas certezas que se constituyeron como pautas de orientacion

para la definicion de la propuesta académica que se fue desarrollando.
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ElhacereninvestigaciOnNeeeeeccocceescsssssssccsscsse

Mi experiencia como investigador comienza en el aio 1991 participando en
diferentes proyectos y en el aino 2008 participo de la creacién, junto a otros docentes
investigadores, del grupo de investigacion IProCAE (Investigacion de Procesos Creativos
en Artes Escénicas) cuyo principal objetivo es investigar la practica escénica
simultdneamente a su realizacion.

El objeto de estudio es el proceso creativo de una obra teatral, y se busca
comprender el propio movimiento de la creacién revelando los sistemas que operan en la
generacion de la propia obra.

Reflexionar y cuestionar el propio hacer artistico se podria entender como una
Tarea Filosofica. Seguin Daros”, el epistemdlogo Karl R. Popper plantea que esta tarea es
un instrumento de analisis, de esclarecimiento de los pensamientos, de las ideas, de las
realidades del mundo cultural y fisico que nos rodea. Esto torna al proceso investigativo en
una reflexion-accion constante que se caracteriza por ser ciclico, que implica un espiral
dialéctico entre la practica y la reflexion, de manera que ambos momentos quedan
integrados y se complementan.

En ese mismo articulo, Popper plantea que el punto de partida de este analisis
filoséfico es asumir la falibilidad humana y entender que nunca se llega a verdades
definitivas, a conocimientos seguros, aunque se corrobore momentaneamente la
creencia. La tarea consiste entonces, en estar atentos a las dudas, a lo no previsto, a los
errores y conflictos, mas que en empenarse en confirmar los aciertos, generando
entonces, la autocritica constante, refutando el propio hacer artistico.

A grandes rasgos la metodologia plantea tres momentos (l6gicos, no cronoldgicos)
en la investigacion: un momento de identificacion de los aspectos posibles (y deseables)
de ser analizados; otro momento de organizacidn en el que se realiza el desciframiento, la
ordenacion, la clasificacion y, de ser necesario, la transcripcion de los diferentes
documentos del proceso; y un tercer momento, descriptivo-interpretativo que conlleva la
necesidad de articular o construir un cuerpo teérico que ilumine los datos. En este caso, las
teorias aplicadas a la investigacion no serian modelos rigidos y fijos sino que funcionarian
como guias conductoras suficientemente maleables y amplias como para permitirles a'los
investigadores acceder ala singularidad del proceso estudiado.

Entender que describir, analizar y comprender el propio hacer teatral ayuda a
registrar la ideologia, técnica, metodologias, preferencias e intereses que cada artista,
cientifico y pedagogo asume, fortaleciendo la practica universitaria.

EIhacerArtistico.........0.....0.0...O.........O..

Como teatrista mi primera obra fue realizada en el afo1986 y desde el afio 1992
soy integrante del grupo “T.dos” que se define como un grupo de investigacion y
produccion teatral con un fuerte compromiso social.

El grupo esta compuesto por un nucleo pequefio de integrantes y en las diferentes
producciones se han incorporado actores, escenografos y musicos en calidad de
colaboradores e invitados. En estos afios de trabajo, el grupo ha participado en mas de
cincuenta Festivales y Encuentros Nacionales e Intencionales de Teatro, y recibié premios
y distinciones.

Como Teatristas Independientes realizamos obras con una intencion
artistico/politica, reconociendo al arte como instrumento de cambio. Compartimos con
Walter Banjamin, cuando expresa que el arte es una realidad mas compleja que el simple
objeto; esta vinculado con su realidad histérica, y esta constituido por mecanismos de
produccién ligadas a un orden global. Es decir que, las obras de arte no s6lo son meros
testimonios de sus creadores, sino, ademas, hechos artisticos con posibilidades de
progreso para las masas y el proletariado .

Algunos de los temas que hemos trabajado fueron: La resistencia de la mujer a la
crisis econdémica del 2001 en Argentina; la lucha sindical del afio 1911 de los Picapedreros
dela ciudad de Tandil; La violencia de género y la homofobia existente en la sociedad a
través de historias de vida de dos gays, entre otros.

LLas metodologias de trabajo fueron variando dependiendo de las necesidades de
los procesos creativos. Algunas obras se basaron en textos dramaticos y otras, por la
tematica, se trabajaron con metodologias de la Creacidon Colectiva. Amodo de ejemplo, se
desarrollan a continuacion en forma sintética algunas metodologias utilizadas.

En la obra Estrella Negra de Adriana Genta, se realizé una labor de investigacion
del cuerpo y objetos en la elaboracion de diferentes secuencias de acciones fisicas
precisas. A esas secuencias se les fue incorporando el texto, que una vez articulados,
dieron laforma total al espectaculo. La accién transcurria muy cerca del publico, espacio
circular,-con el objeto de generarun clima de intimidad para posibilitar la interaccion entre
laactriz y los espectadores.
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El proceso compositivo de las obras Rexistir y Desperdicios se basaron en las
caracteristicas de la Creacion Colectiva entendida como un proceso basado en
improvisaciones, imagenes, historias de vida y otros elementos en el que los actores, a
través de un juego dialéctico con el director, participan en la dramaturgia del espectaculo,
interviniendo en la estructura del discurso durante el proceso del montaje. Revindicando lo
colectivo en contra de lo individual y, fundamentalmente, valorizando la dramaturgia del
actor. Como forma de orientar el desarrollo del proceso de puesta en escena se
establecieron tres momentos que permitieron organizar el trabajo. Un Primer momento
denominado “Trabajo de Campo” donde se trabajé con Historias de Vida; un Segundo
momento, “Ensayo o Movimiento de la creacion”, en donde los datos obtenidos en la etapa
anterior se trabajaban segun la concepcion poéticay un Tercer momento: “Puesta en
escena o Pensamientos del espacio ideoldgico” donde se llevaron a cabo las actividades
concernientes ala puesta en escena.

En los espacios de discusidn artistico/politicos que se generaron en el proceso
creativo, se decidi6 trabajar las puestas en pequefio formato, utilizando pocos elementos
escenograficos, elencos con pocas personas y espacios escénicos que no han sido
concebidos para representaciones teatrales. Esta configuracion del espacio escénico, no
convencional, permite representar las obras en diferentes lugares como: Clubes,
Escuelas, Sociedades de Fomento, Comedores Comunitarios, living de casas, etc.

Comparto con el dramaturgo espafiol Juan Mayorga cuando expresa que el teatro
es un arte de la memoria y que hay sélo una forma de hacer justicia a las victimas del
pasadoy es impedir que haya victimas en el presente.

IJIJIJ JORNADA

DE ANALISIS
DE PROCESOS CREATIVOS

EN ARTES ESCENICAS

Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires

Centro
Investigaciones FACULTAD
Dramaticas DEARTE

Las funciones que se deben desarrollar en la universidad
nacional publica (docencia, investigacion y extensién) pueden
ser realizadas de manera separada o pueden encontrarse
formas de generar procesos de relacion que rompan con cierta
linealidad de accion, entendiendo que ninguna funcién tiene
mayor relevancia que otra. Esta interaccion entre funciones y el
estar atento con el entorno y los contextos, facilita el desarrollo
de pensamientos, responsables para la creacion de nuevas

posibilidades, de ideas, que favorecen nuestro hacer.

Lo ocurrido en un proceso creativo de la obra “Chacales
y Arabes” basada en un cuento de Kafka, bajo mi direccion,
resulta un buen ejemplo de la interaccion entre las funciones
universitarias. En un ensayo donde se trabaj6 con los actores
que personificaban a los “Chacales” propuse improvisaciones
que tenian como objetivo definir, precisar y registrar Acciones
Fisicas para ser utilizadas en una escena de la obra. Al finalizar
dicha improvisaciéon se definieron Secuencias de Acciones
Fisicas que tenian la particularidad de poseer, todas ellas, el
mismo objetivo (acechar), a este tipo de Secuencias, con un
mismo objetivo, se las denominé “Comportamientos
Escénicos”. Luego, estos Comportamientos mas otras
secuencias, fueron parte de la puesta en escena. Este nuevo
término definido en un proceso creativo que estaba siendo
estudiado por el grupo IProCAE fue incorporado en el programa
de Expresiéon Corporal lll del cual soy Titular de la catedra.

Se desarrolla asi, la figura de un docente/
artista/investigador encarnado en una misma persona,
generando operaciones simultaneas en diferentes 6rdenes
discursivos, dejando de considerar a la docencia, a la
investigacibn y a la creacion artistica como movimientos
estancos, por el contrario, se intenta que circulen
conjuntamente, superponiéndose, generando dialogos y

cuestionamientos, en una mutua complementacion.
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'Alo largo del texto se apela mucho a la primera persona del singular debido a que
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’La extension universitaria dentro del contexto de las universidades nacionales, es
considerada como una de las funciones esenciales, que conjuntamente con la
investigacion y la docencia, constituyen los pilares basicos sobre los que se
construye un modelo de universidad democratica y comprometida socialmente. La
extension es un proceso de comunicacion entre la universidad y la sociedad,
basado en el conocimiento cientifico, tecnoldgico, cultural, artistico, humanistico,
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® El concepto de pre-expresividad se refiere al trabajo del actor sobre su cuerpo en
un nivel organico, mas que de un nivel expresivo. En el nivel pre-expresivo importa
mas la calidad fisica de los movimientos que el significado de los mismos. éste se
desarrolla a través de los Principios de la Antropologia Teatral definidos por
I.S.T.A. (International School of Theatér Anthropology)
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" Al referirnos a una poética aludimos a un conjunto de normas éticas, estéticas y
técnicas que constituyen una obra de arte.

' Mayorga, Juan El Teatro es un Arte Politico. Manifiesto leido el 27 de marzo de
2003 extraido en: file:///C:/Users/T%20C55-C5206S/Downloads/Dialnet-JuanMayorga-
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Resumen:

Este articulo propone una revision critica
de diferentes concepciones de la Investi-
gacion Artistica, indagando en la compleja
relacion que se establece entre la produc-
cion de arte y conocimiento en la universi-
dad.

Palabras llaves:
Investigacion artistica, Universidad, Escri-
tura, Texto performativo.

Abstract:

This article provides a critical review of
different conceptions of artistic research,
delving into the complex relationship
established between the production of art
and knowledge in college:

Keywords:
Artistic research, University, Writing, Text
performative.

° *Profesora Asociada. Catedras: Direccion teatral, Seminario de Investigacion e
o Integracion teatral. Facultad de Arte. UNICEN. Tandil. paunandez@hotmail.com

El propdsito de este articulo es revisar
nociones y presupuestos vinculados a la
Investigacion artistica en ambitos
académicos. Mi experiencia actual como
artista, docente e investigadora de una
universidad publica (Facultad de Arte -
UNICEN) me lleva a preguntarme qué
implica investigar en las carreras
universitarias de arte, y si es posible hacerlo
sin traicionarse a uno/a mismo/a.

La sospecha de una traicion -
inminente o potencial - surge a partir de
observar que si bien la mayoria de las
personas vinculadas a la practica artistica
que empieza un estudio de grado o
posgrado lo hace con la idea de seguir
produciendo obras y crecer como artista,
son pocos los proyectos de investigacion
que se centran en el estudio de la propia
practica. ¢Sera que los estudiantes no
cuentan—-conlas herramientas necesarias
para afrontar una investigacion basada en
su practica artistica? ¢ Sera que este tipo de
investigacion carece todavia del
reconocimiento y la legitimacion necesaria
para ocupar un lugar “libre de sospecha” en
el ambito-universitario?

Por suerte son muchos los artistas -
investigadores que vienen pronunciandose
sobre esta problematica. La friccion entre lo
posible, lo conveniente y-lo deseable en
relacion -a la investigacion artistica
actualmente estema de analisis en libros,

articulos, seminarios, congresos, revistas

especializadas y grupos de investigacion. A
continuacién se propone una revision
critica de diferentes concepciones de la
Investigacion Artistica, que puede
ayudarnos a entender mejor la relacion
compleja que se establece entre la
produccion de arte y conocimiento en la
universidad.

INVESTIGAR ARTE

EN LA UNIVERSIDAD

El tedrico espanol Fernando Hernan-
dez sostiene que la Investigacidon Artistica
puede definirse en pocas palabras como un
proceso de indagacion que se hace publico,
y que los criterios exigidos por la academia
para el desarrollo y la evaluacion de este
tipo de investigacion responden a tres
requisitos basicos. La misma debe ser:
“Accesible: una actividad publica, abierta al
escrutinio de los pares. Trasparente: clara
en su estructura, procesos y resultados; (y)
Transferible: util mas alla del proyecto
especifico de la investigacion, aplicable en
los principios (aunque no lo sea en la
especificidad) para otros investigadores y
contextos de investigacion”. (2006: 20)

Teniendo en cuenta esta definicion,
es posible afirmar que si bien toda
practica/obra artistica - en tanto resultado
de una indagacion - es en si misma una
investigacion; para ser aceptada como tal
en el contexto universitario es necesario
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que el artista - investigador ademas de presentar el resultado (la obra) de cuenta del
proceso que condujo a él. En otras palabras, una practica /obra artistica sera considerada
por la academia como investigacién siempre que pueda fundamentar, sistematizar y
comunicar mediante un discurso/texto el proceso de investigacion. Basicamente esto es lo
que diferencia al artista que investiga y genera conocimientos en la intimidad del taller, sala
de ensayos o estudio; del artista-investigador que trabaja/genera conocimientos en
contextos académicos.

Como sostiene Hernandez, para el investigador académico dar cuenta del proceso
implica al mismo tiempo darse cuenta del proceso, es decir, implica ser/hacer consciente
parte de los recorridos y saberes inherentes a la practica artistica para sistematizarlos y
comunicarlos.

Actualmente la Investigacion artistica que se realiza en la universidad responde a
dos perspectivas de estudio diferentes: la investigacion sobre las artes y la Investigacion
desde las artes.

° INVESTIGACION SOBRE LAS ARTES.

Este tipo de investigacion es la que cuenta con mayor desarrollo y
legitimacion en el contexto académico. En términos generales hace
referencia a los estudios tedricos que efectuan los especialistas de las
Ciencias Humanas y Sociales cuando toman al arte como objeto de
estudio. De acuerdo con el investigador Henk Borgdorff, la Investigacion
sobre las artes:

Se refiere a investigaciones que se proponen extraer conclusiones
validas sobre la practica artistica desde una distancia teorica.
Idealmente hablando, dicha distancia te6rica implica una separacion
fundamental entre el investigador y el objeto de investigacion. (...) La
investigacion de este tipo es comun en las disciplinas académicas de
humanidades que se han ido estableciendo, incluida la musicologia,
la historia del arte, los estudios teatrales, los estudios de los medios
de informacion y los de literatura. La investigacion cientifica social
sobre las artes pertenece igualmente a esta categoria. Mas alla de las
diferencias entre estas disciplinas (y también dentro de las propias
disciplinas), las caracteristicas comunes de este tipo de investigacion
y del acercamiento tedrico a las mismas son la “reflexion” y la
“‘interpretaciéon”. (2010: 9)

Este tipo de investigacion cualitativa también es entendida como Investigacion
guiada por el problema, ya que se inicia definiendo una pregunta o problema, y los
protocolos académicos exigidos para su realizacién/evaluacidén se organizan en funcién
de varios items mas que visan: establecer hipétesis, delimitar el campo de estudio,
explicitar el marco teoérico, formular objetivos generales y particulares; como asi también
mencionar la metodologiay los posibles aportes del estudio en cuestién.

En este sentido, la profesora Sonia de Vicente (2006) advierte que dado que este
tipo de investigacion produce conocimientos sobre el arte desde la ciencia, es necesario
que los artistas que se embarquen en ella lo hagan reconociendo la distancia que media
entre su formacién especifica y las metodologias y marcos teéricos propios de las
disciplinas cientificas que utilicen. De no hacerlo, existe el riesgo de que el artista-
investigador se frustre por no contar con los conocimientos/herramientas necesarias para
llevar a cabo la investigacién, o en su defecto, necesite invertir un tiempo considerable
para adquirirlas.

INVESTIGACION DESDE LAS ARTES

En este tipo de estudio el investigador asume una perspectiva inmanente, es decir,
no existe separacion entre el investigador/a y la practica artistica. En consecuencia, la
practica no es un elemento opcional: es lo que fundamenta tanto el desarrollo como los
resultados de lainvestigacion.

También conocidas como “investigacién guiada por la practica” o “investigacion
performativa”, estas indagaciones no reconocen una distincién entre teoria y practica ya
que consideran que ambas son parte y estan inevitablemente fusionadas en las artes. En
este sentido, la practica artistica no es tomada como objeto de estudio, sino que
constituye el propio método de la investigacion. Claramente este tipo de estudios son
realizados por artistas-investigadores “desde el interior” del proceso de creacion, y se
centran en la experimentacion (accion)y la interpretacion.

En las investigaciones performativas el conocimiento esta cifrado en el saber hacer
del artista. La particularidad de este saber radica en lo que Maurice Merleu- Ponty llama
conocimiento plasmado, es decir, en el vinculo intimo que el cuerpo entabla con el mundo
que lo rodea, del cual emergen las acciones, sentimientos y pensamientos. Este
entramado sensible o “relacidbn encarnada” es en si mismo conocimiento corporal
prerreflexivo. En otras palabras, es conocimiento -sensorial, practico, tacito o
experiencial- anterior al conocimiento intelectual.
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En la misma linea de pensamiento, el investigador Jorge
Larossa Bondia sefala que el “saber de la experiencia” tiene que ver
con la elaboracién del sentido o sin sentido de lo que nos sucede:

Por eso es un saber particular, subjetivo, contingente, personal
(...) que no puede separarse del individuo concreto que lo
encarna. No esta como el saber cientifico fuera de nosotros, sino
que tiene sentido solamente en el modo en que configura una
personalidad, un caracter, una sensibilidad, o, en definitiva una
forma humana singular de estar en el mundo, que a suvez es una
ética (un modo de conducirse) y una estética (un estilo)
(2002:27).

Si bien la Investigacion Performativa comparte muchos de los
valores y las metodologias utilizadas tradicionalmente por la
investigacion cualitativa, se diferencia de esta en dos aspectos
fundamentales: el punto de partida y la forma en que expresa sus
resultados.

INVESTIGACION GUIADA POR LA PRACTICA

En relacion al primer punto, el
profesor Australiano Brad Haseman, en su
Manifiesto para la investigacion
performativa (2006) dice:

Muchos investigadores guiados por la
practica no inician el proyecto de
investigacion guiados por la conscien-
cia de “un problema”. En realidad,
ellos son llevados por lo que se puede
describir mejor como “un entusiasmo
de la practica”: algo que es
emocionante, algo que puede no
tener reglas, o, de hecho, algo que
puede tornarse posible conforme lo
permitan nuevas tecnologias o redes
(sobre las cuales ellos no pueden
tener certezas) Investigadores
guiados por la practica construyen
puntos de partida empiricos a partir de
los cuales la practica continua. Ellos
tienden a “bucear”, comienzan a
practicar para ver qué es lo que
emerge. (2006: 44)

Esto no quiere decir que estas
investigaciones carezcan de preguntas,
sino que los problemas y preguntas
aparecen como consecuencia de la
practica artistica. El artista no inicia la
investigacion con el propésito de dar
respuesta a preguntas concretas o

sabiendo de antemano la metodologia que
va a utilizar, sino que es la propia practica la
que le permite ir identificando problemas y
lo pone en el desafio de encontrar o crear
las herramientas necesarias para
solucionarlos.

Para intentar resolver estos
problemas el artista - investigador se vale
de métodos de trabajo propios y también
adapta métodos y herramientas derivas de
otras disciplinas humanisticas. En este
sentido, es comun que la investigacion
guiada por la practica utilice versiones de,
por ejemplo, la observacion participante, la
investigacion biografica /autobiografica/
narrativa y la autoetnografia, entre otros
recursos.

Por otro lado, la reciente y paulatina
consolidacién de la investigacion
performativa, esta llevando a muchos
artistas a convertir sus técnicas de trabajo
en métodos de investigacion rigurosos que
pueden ser utilizados por terceros. Entre
estos métodos emergentes cabe
mencionar el “CLASP” y las “Auditorias
artisticas”, creadas por el educador musical
Keith Swanwick’ y el denominado “Proceso
de articulaciones creativas” (PAC),
concebido por las investigadoras inglesas
Jane Bacony Vida Migdelow®.

! El método CLASP consiste en la sistematizacion de recursos creativos — pedagogicos para ensefiar
musica. Las siglas indican la integracién de actividades basicas como la Composicion, la Audicion y la
Performance (tocar/ejecutar) entrelazadas con los estudios Literarios (literature studes) y la adquisicion de
habilidades (skill aquisition). Este método es reconocido en casi toda Europa y es muy utilizado en

instituciones educativas de Inglaterra y Brasil.

2 EI PAC, es un modelo para el desarrollo de una praxis o practica reflexiva, y para darle “voz” a la practica.
Concebido originalmente para estudiar trabajos vinculados a la danza y la coreografia, su objetivo es
enriquecer las actividades creativas a través de la elaboracion de los saberes tacitos de la practica como
investigacion. Todo el modelo, organizado en seis fases diferenciadas, apunta a la concientizacién de los
procesos creativos y los saberes implicitos. Mas informacién: www.ChoreographiclLab.org.
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RESULTADOS

Pero el punto mas cuestionado en relacién a la investigacién performativa, no tiene
que ver con como comienza o se desarrolla, sino con cdmo expresa sus resultados. De
acuerdo con Haseman, en las ultimas décadas se produjo una expansion de la
investigacion performativa, lo cual llevé a muchos investigadores a reclamar que se
reconozca a la produccién artistica como una forma singular de generar conocimiento,
producto de una forma de concebir e interpretar el mundo diferente de las formas
reivindicadas por los paradigmas de investigacion cuantitativos y cualitativos.

En este sentido, mientras que la investigacion cuantitativa enuncia sus resultados
en forma de numeros, graficos o férmulas; la investigacion cualitativa lo hace en forma de
palabras. A diferencia de estos paradigmas, la investigacion performativa: “Se expresa en
forma de datos simbdlicos diferente de palabras de un texto discursivo. Ellos Incluyen
formas materiales de la practica, de imagenes fijas y en movimiento, de musica y sonidos,
de accion en vivo e codigo digital”. (2006: 47). Esto implica que el artista - investigador
privilegia el lenguaje y materialidad de su propia practica como resultado de la
investigacion: el poeta defiende la supremacia del poema, el bailarin la de la danza, el
actor/director la de la obra de teatro, el compositor la de musica, etc. Los datos simbélicos
funcionan performativamente, es decir, no solo expresan la investigacion, sino que
son/encarnan en si mismos la investigacion.

Muchos investigadores guiados por la practica cuestionan el énfasis puesto en la
solicitud de escritos académicos como medio para evaluar sus investigaciones. Creen que
el hecho de expresar los resultados en forma de palabras distorsiona la comunicaciéon de
la practica artistica y resulta insuficiente para dar cuenta de su complejidad.

Por otro lado los que se manifiestan a favor de pedir textos académicos como
complemento de la presentacion de obras artisticas suelen argumentar que estos escritos
al responder a una estructura ordenada y detallada sirven para garantizar el acceso a un
entendimiento intersubjetivo de la produccién artistica; y que de no contar con ellos “el
arte” seria muy dificil de evaluar.

Otros en cambio, creen que la exigencia/necesidad de un texto escrito se debe a
que los académicos no confian en sus propias capacidades para evaluar este tipo de
producciones, ni en la capacidad que tiene el arte de hablar con sentido - de forma criticay
compleja - en el mismo lenguaje en que se materializa. Sostienen que esto conduce a que

los investigadores sean evaluados principalmente en funcion de los textos que escriben,
en detrimento de la valoracion de las obras que producen. En este sentido la eficacia del
texto académico es cuestionada por el fildsofo Dieter Lesage en los siguientes términos:

La evaluacion de un doctorado en artes deberia cefirse a la capacidad que tenga el
estudiante de doctorado para hablar en el medio de su eleccion. Y si ese medio es el
cine, o el video, o la pintura, o la escultura, o el sonido, o si el estudiante de doctorado
desea mezclar diversos medios, obviamente hara falta que el tribunal disponga de
formas de leer, de interpretar y de discutir muy distintas de las que exige un texto de
corte académico. Imponer un medio al artista equivale a no reconocer que el artista
es un artista. Un artista que desea obtener un doctorado en artes deberia recibir
entera libertad académica para elegir el medio que prefiera. Incluso en tal caso seria
posible que escogiera el texto tal como ordinariamente lo entendemos, por ser el
medio mas adecuado de cara a sus intenciones artisticas. (2010: 77)

En vista del reciente desarrollo de las investigaciones performativas, es necesario
revisar la nocién de texto y la funcidn que cumple la escritura en las investigaciones
artisticas contemporaneas.
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LA PRACTICA / OBRA ARTISTICA COMO TEXTO

A diferencia de las investigaciones cualitativas, en las investigaciones
performativas la nocion de texto no se limita al uso de palabras. Como sostiene Haseman:
“Cuando una forma de presentacion es usada para dar cuenta de una investigacion, puede
ser considerada un texto, de la misma forma que cualquier objeto o discurso cuya funcién
es comunicativa puede ser considerado un texto”. (2006: 46).

Esta forma de entender el texto, tiene al filésofo Jaques Derrida como uno de sus
maximos precursores. Su filosofia supone una modificacidon sustancial en la forma
tradicional de concebir el texto, y por consiguiente, también la escrituray la lectura.

Desde la perspectiva de este autor el concepto de texto no se limita ni a lo grafico, ni
al libro, ni al discurso, ni tampoco a las esferas semantica, simbolica, representacional o
ideoldgica. Cuando Derrida afirma que “no hay nada fuera del texto” quiere decir que texto
es todo lo que significa, es decir, todo o cualquier cosa que pueda ser interpretada: “(...)
todos los referentes, toda la realidad, tienen la estructura de un rasgo diferencial, y no es
posible hacer referencia a esa “realidad” si no es en una experiencia interpretativa. Esta

LA ESCRITURA COMO REPLICA DEL MOVIMIENTO CREADO

Ahora bien, como ya fue dicho, al artista - investigador no
le alcanza con presentar la obra como texto, sino que tiene que
poder ademas hacer publico el proceso de investigacion. En este
sentido las palabras y los distintos documentos del proceso’
resultan decisivos para com-prender la experiencia vivida por el
investigador, ya que posibilitan tanto el registro como la reflexién
y articulacidén de su trabajo de investigacion.

Histéricamente los artistas han utilizado diversos formatos
para registrar y reflexionar sobre sus procesos creativos. En este
sentido, las cartas, diarios intimos, bitacoras o cuadernos de
ensayo, notas sueltas, dibujos, bocetos, graficos, manifiestos,
etc., son claros ejemplos de textos artisticos escritos por artistas
desde el arte. Algunas muestras célebres de este tipo de escritura
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son las anotaciones y estudios de Leonardo da Vinci, las cartas de
H (=}
. . »3 —
diferencial™. discipulos de Stanislavski y Grotowsky, los manifiestos g
vanguardistas, las reflexiones de Artaud, los escritos de Paul Klee <
El texto no contiene una “verdad interna” estable y precisa; sino que su sentido y Kandisky sobre la pintura, etc. =
o
depende de las diferentes lecturas / interpretaciones que se hagan de él. Leer un texto 2
. . _ =
implica atender tanto al texto como al contexto al que pertenece o del que participa. Por lo Actualmente, el uso de tecnologia aplicada al registro y =
tanto leer supone siempre un movimiento continuo de re-contextualizacion. El texto no es e L i . : =
_ P P _ 3 T A . analisis de la experiencia artistica permite disponer de otros S
concebido como una base firme donde fijar el conocimiento o la experiencia vivida, sino . . ) . &
recursos de escritura como, por ejemplo, fotos, filmaciones, o

como una invitacion al dialogo, siempre inestable y fragil, ya que se renueva
continuamente dando lugar a una proliferacion infinita de significados.

Desde esta perspectiva, los datos simbalicos, las practicas y obras artisticas son
entendidos como textos. Derrida expande la nocién de escritura “(...) para designar todo
aquello que da existencia a unainscripcion en general, ya sea literal o no, incluso siaquello
que distribuye en el espacio es ajeno al orden de la voz: la cinematografia, la coreografia,
como no, perotambién la “escritura” pictorica, musical, escultorica™.

grabaciones de audio, blog, videos y paginas web,
teleconferencias, etc.

: ® De acuerdo con Cecilia Aimeida Salles la naturaleza de los documentos de proceso es amplia y

e Variada, de modo que es posible encontrar experimentacion en borradores, tachaduras, graficos,

e DPlantas escénicas, guiones, proyectos, ensayos, correspondencias, diarios personales, registros

° fDerrida, Jacques. De la gramatologia. 1998. P. 104. ° audFo—visuaIes, fotos, y todo materi’al que acom.paﬁ.e’ el movimiento de produccién de la obra -es
Idem. ® decir- que no sea generado después de su realizacion.



N
H

. Nimero 14 :: Afo 2016

El Peldaio

De esta forma, el texto que el artista-investigador compone para
comunicar suindagacion se va configurando como un entramado sensible en
el que interviene su propia voz (en primera persona), diferentes materiales de la
practica y documentos del proceso de creacion. Como senala Juan Carlos
Arias, el texto no es una simple disertacion tedrica sobre la practica artistica: no
es un texto que pueda ubicarse antes, en tanto plantee los principios de
composicidon, o después, como una especie de critica de la obra misma. La
relacion entre texto y practica es mas compleja: el movimiento de la escritura
replica el movimiento constitutivo de la practica misma. Segun este autor:

El texto no explica la logica constitutiva de la obra, sino que pone en
escena dicha logica en la escritura misma y no sélo en los contenidos
que articula. Asi, el texto no es simplemente una produccién paralela en
la que se da cuenta, de una u otra manera, de la creacion artistica. El
texto es una réplica de la lI6gica misma de dicha creacion. Funciona
como una relacion de resonancia a la manera en que dos cuerdas se
mueven gracias al mismo impulso por una especie de continuidad del
movimiento, haciendo imposible discernir cual mueve a cual. En
musica, la nocion de coloratura podria relacionarse con este tipo de
relacion (...) Lo interesante de esta nocion es que hace de la voz una
funcién cromatica que puede llegar, en muchos casos, a confundirse
con los instrumentos sin llegar a perder, sin embargo, su singularidad.
La relacion entre voz e instrumentos es de réplica, sin que ninguno
llegue a subordinar al otro. (2010: 7)

En la escritura performativa el estilo tiene importancia en si mismo. La
escritura se transforma en un recurso a través del cual se crea o re crea
experiencia. El discurso artistico, como entramado de palabras, documentos y
datos simbdlicos (imagenes, sonidos, acciones en vivo, etc.) supone nuevas
estrategias para entender la subjetividad creadora. Su objetivo no es explicar la
realidad sino ofrecer elementos que permitan comprender las conexiones que
existen entre la obra, el artista y el mundo.

Como sefiala Hernandez (2006), la escritura performativa no propone
hablar de uno mismo, sino “a partir de uno mismo” buscando la corporeizacion
del cuerpo que narra y la implicancia de los lectores, auditores o publico en la
experiencia fenomenolégica de configuracion de significado, en el escenario

performativo de documentacion. En este sentido, sus objetivos se asemejan
a los objetivos del arte: busca “tocar” al espectador, evocar emociones, y
proporcionar diferentes perspectivas para ver el mundo. Por lo tanto la
validez de estos textos se puede determinar a partir de la capacidad que
tengan para generar una experiencia transformadora en el lector/auditor, es
decir, por aquello que la escritura provoca o evoca en el lector, lo cual le
permite implicarse en un dialogo que considera auténtico, creible y posible.
Claramente, si la escritura es mediocre se corre el riesgo de que el
lector/auditor no llegue a empatizar con la propuesta del artista -investigador
y el dialogo quede trunco o resulte pobre.

Asi entendido, el texto performativo evita por todos los medios caer en
la catarsis personal, el informe técnico / burocratico o la justificacion
indulgente. La escritura artistica le demanda al artista-investigador un
esfuerzo creativo inteligente para exteriorizar el conocimiento plasmado en
su practica y disefiar estrategias eficaces para su comunicaciéon. Esfuerzo
que bienvale la pena, ya que como advierte Vidiella:
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La intencién de la escritura performativa (...) seria hacernos repensar
sobre nuestras posiciones, localizaciones, sobre nuestros roles como
creadores y/o espectadores, colapsando las fronteras entre artista - obra
de arte; artista- espectador y obra- espectador. La relacidén entre artista,
sujeto y publico nos anima a pensar sobre los métodos a través de los
cuales fabricamos historias e historias del arte, para repensar los modos
en los que comprendemos cémo tiene lugar el significado y abriendo de
ese modo la subjetividad como algo particular e implicado en redes de
relacion.

Por ultimo, teniendo en cuenta lo expresado hasta aca, resulta claro que
la paulatina insercion de la investigacion Performativa en los estudios
académicos pone al artista - investigador ante nuevos y exigentes desafios
narrativos. La eficacia de este discurso depende de la articulacion coherente de
los relatos de los sujetos que intervienen en la practica, los datos simbdlicos, las
referencias con las que dialogan los artistas y el contexto desde el que se
situan; cuidando que el estilo de escritura y el texto -como entretejido- funcione
como réplica de su labor artistica. Del mismo modo, esta linea de investigacion
para tener posibilidades de proyeccion y sentido, requiere que la universidad
revise criticamente el lugar y la perspectiva logocentrista desde la que
actualmente es concebiday encorsetadala investigacion en artes.

BIBLIOGRAFIA

Arias, Juan Carlos: (2010) La investigacion en Artes: El problema de la
escritura y el “método”, en Cuadernos de Musica, Artes Visuales y Artes
Escénicas. Bogota. Pontificia Universidad Javeriana. Vol. 5, N°2. Pp. 5-8.

Bondia, Jorge Larrosa: (2002) “Notas sobre experiencia e o saber da
experiencia”, en Revista Brasileira de Educacion, N° 19. Sao Paulo. Pp 20 -28.

Borgdorff, Henk: (2010) E/ debate sobre la investigacion en las artes. Cairon:
revista de ciencias de ladanza. ISSN 1135-9137,N° 13, Pp. 25-46.

Derrida, Jaques: (1998) De la gramatologia. México. Siglo XXI.

De Vicente, Sonia: (2006) “Arte y Parte: La controvertida cuestion de la
Investigacion Artistica”; en Gotthelf, René: La investigacion desde sus
protagonistas. Mendoza. EDIUNC.

Lasage, Dieter: (2011) “Portafolio y Suplemento”, en AAVV: En torno a la
investigacion artistica. Espafa. Universidad Autbnoma de Barcelona.

Haseman, Brad: “Manifesto pela Pesquisa Performativa”, en Resumos 5°
SPA. USP. Sao Paulo. 2015, Pp 41- 51 (Mi traduccion).

Hernandez H, Fernando: (2006) “Campos, Temas y Metodologias para la
Investigacion Relacionada con las Artes”, en Bases para un debate sobre
Investigacion Artistica. Espana. Ministerio de Educaciony Ciencia. Pp 9-42

Salles, Cecilia Almeida: (2004) Gesto inacabado: Processo de Criacao
Artistica. Sado Paulo. Annablume.

N
~

:: Nimero 14 :: Afo 2016

El Peldaiio



N
(o]

. Nimero 14 :: Afo 2016

El Peldaio

LO QUE LA ESCENOGRAFIA ES:

Una cuestion del habitar poético del hombre.

Lic. Lucrecia Etchecoin*

Resumen:

El presente trabajo propone lineas de
reflexion acerca del fendmeno escenografico,

preguntandose por la esencia, es decir,

aquello que esta en la base y explica, lo que la
escenografia es. Lo hace exponiendo y
dialogando con los aportes que al campo
realiza el escendgrafo argentino Gaston
Breyer. Sosteniendo la hipétesis de que esos

aportes asumen el fenbmeno escenografico
como una realidad integra, con conceptos y
métodos de caracter propio e intransferible.

Palabras Clave: Escenografia, Gaston
Breyer, conceptualizacién, método.

Abstract:

This paper proposes lines of reflection
on the scenographic phenomenon, wondering
essence, thatis, what is the basis and explains
what the scenery is. It does so by exposing and
dialoguing with the contributions to the field
makes the Argentine scenographer Gaston
Breyer. Supporting the hypothesis that these
contributions assume the scenographic
phenomenon as an integral reality, with
concepts and methods of own and not
transferable.

*Instituto de Estudios Escenograficos
en Artes Escénicas y Audiovisuales,
Centro de Investigaciones Dramaticas,
Facultad de Arte, UNICEN. Becaria
CONICET. Tandil, Provincia de Buenos
Aires. lucreciaetchecoin@hotmail.com

Key Words: stage design, Gaston Breyer,
conceptualitation, method

La Escenografia pudo nacer cuando un lejano y primitivo hombre se
dio cabal cuenta de que el espacio natural y abierto que él miraba
desde la puerta de su cabafia era un paisaje propio de él, definido y
recortado porél y paraél...

Gaston Breyer'

INTRODUCCION

El presente articulo es parte integral del estudio que se viene desarrollando sobre la
obra tedrica perteneciente al escenografo argentino Gaston Breyer (1919-2009).
Entendemos que los materiales te6ricos-metodoloégicos que el escendgrafo aporta al
campo asumen a la escenografia como una realidad con procesos productivos propios y
un cuerpo tedrico consistente. Asi como entendemos también que esas elaboraciones
fueron producto de reflexiones llevadas a cabo en los ambitos de sus acciones concretas,
el Teatro y la Arquitectura. El trabajo profesional del escenégrafo Gastdn Breyer estuvo
acompafado por la reflexion y publicacion sistematica de materiales cuyo contenido
resulta un aporte serio y profundo al desarrollo de una concepcién teérico-metodologica de
la escenografia teatral.

Gaston Breyer, arquitecto recibido en la Universidad de Buenos Aires en 1945, y
escenografo formado en la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Carcova, quien
completa su formacién tomando clases con Emilio Pettoruti y Lino Enea Spilimbergo, tuvo
el manifiesto proposito de desarrollar una teoria del disefio escénico, preocupado
especialmente en presentar lineas de reflexion que asuman la complejidad en torno al
sujeto y su posicionamiento frente al acto de crear. Por ello acude a tradiciones del

pensamiento filoséfico y artistico que propicien esa complejidad.

' Breyer. Gaston. La escenografia Intento de definicion contemporanea. Revista de la UBA, Numero
4.1962.p.631
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En las palabras preliminares a su obra La Escena Presente
(2005) Breyer consigna que, “... la Escenografia— con mayuscula
— comienza cuando se ha terminado de hablar de telones
pintados, trastos corporeos, luces, utileria, vestuario (...) la
escenografia hace a la esencia de lo escénico...” (13). Si
revisamos las formas en que ha sido entendida la escenografia
encontrariamos que en su gran mayoria ha sido reducida a una
técnica de traduccién visual de una cantidad de signos verbales
presentes en el texto dramatico’. Este enfoque pareceria dominar
a la hora de intentar definiciones del fendmeno. A diferencia de
estas consideraciones, Gastdn Breyer presenta y desarrolla una
concepcion de caracter holistico: la escenografia es una
demanda de mundo, y le corresponde al escendgrafo el de-
velarlo. Esta afirmacién teje correspondencias con la
fenomenologia, campo que le servira a Breyer para abordar la
complejidad del fenébmeno escenografico, a la vez que le marca
un camino posible para pensar y desarrollar una metodologia de
trabajo.

“La escenografia no puede ser una mera ilustracion o
comentario plastico del texto dramatico y de sus lugares
escénicos, es decir, que no puede ser una mera
ambientacion. La escenografia debe superar lo meramente
anecdotico y circunstancial del lugar escénico para
convertirse en la interpretacion, en la expresion visual-
plastica de la idea fundamental y esencial de la obra
dramatica.” (Breyer, 1958:8)

? En relacion a la escenografia como una técnica preocupada por la
traduccién visual de signos verbales, desde una perspectiva semibtica,
consultar: Nieva, Tratado de Escenografia, Espafia: Editorial Fundamentos,
2011; Ubersfeld, Semiotica Teatral, Espafia: Ediciones Catedra/Universidad
de Murcia — Signo e imagen, 1989. P. 108-135; Pavis, Diccionario del Teatro.
Dramaturgia, estética, semiologia. Buenos Aires: Paidos. 2011. P. 165-167 y
177-189.

Asi como, “el verdadero hombre de teatro siempre ha
partido de “algo” que esta mas alla del texto y que le es anterior. El
texto mismo no es mas que un emergente de un fondo arcaico. Al
fondo preceden una verdad y necesidad...” (Breyer, 1968:7) El
ambito escénico es el locus preciso donde esa demanda de
mundo, que es la escenografia, deviene mundo. EIl rol del
escenografo es clave en traer a la presencia esa demanda, y esta
sujeto a un proceso complejo de disefio. Gaston Breyer se ha
preocupado arduamente por explicar y dar consistencia teérica a
ese proceso que lleva al escenografo a de-velar un mundo que se
anuncia en el texto pero le es anterior. Preocupado
especialmente por la figura del escendgrafo como artista, y de la
heuristica como marco que explica y a la vez, proporciona
parametros para comprender su labor: el escendgrafo debe crear
un dispositivo escénico, es decir, una estructura espacial y
temporalmente ubicada como resultado de la expresion de laidea
fundante del texto dramatico. El escenografo, entonces, busca en
el texto dramatico algo asi como la “ontologia espacial” contenida
en él, para luego corporeizarla en escena. El principio de
busqueda esta determinado por definir cual es la actitud de
habitar que cada obra plantea para si. El escenégrafo asume la
propuesta del autor, pero no se queda en ella, la completa, la
satura. (Breyer, 2005) Por ejemplo,

“La finalidad escenografica en Hamlet no esta en
reconstruir, con mayor o menor realismo o estilizacion, el
castillo dinamarqués; la cuestion escenografica consistira
en crear un dispositivo plastico y funcionalmente eficiente
para la puesta en escena, pero que en primer lugar sea la
expresion visual de la idea basica del drama, en este caso,
el problema metafisico del ser del hombre.” (Breyer, 1958:8)

Desde esta perspectiva, la que define a la escenografia
como la demanda de un mundo, el presente articulo desarrolla
una aproximacion analitica a la relacion entre la casa y el habitar,
dos conceptos considerados claves de lectura de la propuesta
teorica del escendgrafo Gaston Breyer.
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o EL HABITAR LA CASA.

Todo espacio realmente habitado lleva como esencia la nocion
de casa. Gastén Bachelard*

El escenografo primeramente es, dird Gaston Breyer, un sofador de moradas
(2005). Entendemos que esta definicion tiene estrecha relacion con la forma en que la
escenografia es definida por él, una demanda de mundo que es traida a la presencia por
ese sofiador. El escenario sera el sitio donde hallara presencia la demanda, donde ese
mundo sofiado tiene necesidad de ser nombrado, corporeizado y habitado. La pulsidén
habitante darad sentido a ese mundo naciente. Estas consideraciones acerca del
fendmeno escenografico como la dialéctica entre demanda y mundo de-velado, guardan
relacion profunda con unaidea que para Gaston Breyer es fundante de este andamiaje, el
hombre construye como manifestacion de la necesidad de habitar. En este sentido su
pensamiento hunde raices en las consideraciones heideggerianas de que el hombre es un
ser-ahi, un ser-en-el-mundo.

Cada obra dramatica trae consigo una geografia originaria, es decir, una
consideracion espacial ontologica que estructura la accidn que en ella tiene presencia. La
escenografia es el resultado funcionalmente eficaz a la puesta en escena del des-
cubrimiento de esa geografia originaria.

Método y teoria parecen derivarse una de la otra. Cuando el escendgrafo logra dar
cuenta en un dispositivo escénico concreto cual es la actitud primordial e incluso originaria
del habitar que cada obra plantea en si, es donde atrapa el sentido profundo de su
quehacer.

La metodologia del disefio escénico que propone Gaston Breyer pre-dispone al
escenografo como artista-investigador, es decir, preocupado no so6lo por el trabajo
especifico que pueda estar realizando en un momento dado, sino como artista que
“...debe hacer una enérgica conversidn sobre si mismo para centrarse, no en su alma mas
bulliciosa que atormentada, sino en la artesania de su labor, para cumplir la etapa mas
perentoria del momento: investigar antes que manifestarse.” (Breyer, 1952:10). Investigar
para des-cubrir, de-velar, la geografia originaria de una obra dramatica, o de un conjunto
de dramas perteneciente a un autor. Esta definicion del rol del escendgrafo como artista
preocupado por el analisis de la propia obra es un posicionamiento novedoso para re-
pensar la figura del escendgrafo considerado hasta entonces como mero técnico o

realizador.
©0 0000000000000 000000O0CO0
“Bahelard, Gaston, La poética del espacio. México: Fondo

de Cultura Econdmica, serie Breviarios, 1992 [1965]. P. 35.

ARQUITECTURA, CASA, ESCENOGRAFIA.

Porque la casa es nuestro rincdn del mundo. Es se ha dicho con
frecuencia-nuestro primer universo. Es realmente un cosmos.
Un cosmos en toda la acepcion del término. Gastén Bachelard®

La casa cobra en el pensamiento de Breyer especial relevancia en el sentido de que
esta se erige como posibilidad del hombre de habitar un lugar. Sin embargo, no solo se esta
pensando en el espacio sino que ademas, esa habitacion tiene consigo las condiciones de
posibilidad de ese habitar. Habitar, en este andamiaje es entendido como una funcién
existencial definitoria del humano. EI hombre habita existencialmente su paisaje’y “... se
nos presenta, en la madrugada de su historia, como aquel extrafio animal que, (...)
inaugura la posibilidad de habitar.” (Breyer, Bar, 1984: s/p)

La casa resulta paradigma de la cosa a habitar. La casa, en relacidén a esta premisa,
es entendida de forma genérica, como una estructura material fisica que configura un
espacio-ambito habitable. Cuna, nido, madriguera, patria, exilio, carcel, templo, tumba,
construcciones con un sentido propio de un espiritu habitante.

La casa existe entonces, como voz-cuerpo del habitante. Y al espacio
primordialmente construido y habitable se lo relaciona con la nocion de casa. Casa en
sentido genérico, como construccion primera que aloja una pulsion de habitar. La casa, asi
entendida, es utilizada por Breyer como punto para distanciar y a la vez reunir dos
sistemas, el arquitectonico y el escénico. Desde esta légica, partiendo como centro desde
la Casa como construccién primordial ideal, la arquitectura se vera como una sobre
construccion de la estructura esencial y la escenografia como una deconstruccion de la
misma.’ Lo fundante y que diferencia a ambas es para qué momento existencial se hace
cada una, mientras que la arquitectura esta atravesada por una funcionalidad habitacional,
la escenografia explota el universo poético de esa habitabilidad. Podriamos agregar que
en un extremo encontrariamos lo posible de ser construido, y en otro, la construccion de lo
posible.

°Bahelard, Gaston, La poética del espacio. México: Fondo de Cultura Econémica, serie Breviarios,
1992[1965]. P. 34

°Para ampliar sobre la nocién de habitar en Breyer y su relacion con los desarrollos de M. Heidegger,
consultar: Etchecoin, Maria Lucrecia., “Escenografia, fenédmeno del habitar’, Revista Teloén de

Fondo, N°22, diciembre 2015, pp. 67-72.

*Esta consideracion respecto de la Casa tiene anclaje en una formulacion realizada por Gaston
Breyer para el ambito de la arquitectura teatral, en un intento de definir un principio de homogeneidad
como sentido fundante a una teoria de la arquitectura, “la casa es toda la arquitectura y no hay mas”.
Desde esta afirmacion se funda a la arquitectura en la funcién de habitar, la casa es el protofenomeno
de lo arquitectonico. Para ampliar consultar, Breyer Gastén., Bar, Nereida., “Casa, Templo, Teatro. La
Mitologia de las tres casas”, Revista Summa, UBA, 1984.
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Desde esta perspectiva la
escenografia como construccién habitable
encuentra sostenes que pueden dar
sentido a ciertas ldgicas creativas que
muestran estructuras pendientes del aire,
escenografias que vibran, se destruyen en
escena, son transparentes, flotan, estan
incompletas, son exageradamente
grandes, o chicas, estan ocultas, o
encandilan. Un espacio, un material, una
pulsién habitante. Asi mismo, no podria
juzgarse la escenografia sin la sucesion
temporal, sin la presencia de los actores
que son los hombres y mujeres que habitan
ese mundo construido, y plasman las
actitudes habitantes en movimientos,
entradas y salidas, formas del sentarse,
parase, etcétera. Todo ello en un espacio
concreto, la escena, y en otro que se abre
sobre ella, la escenografia, como
inscripcion de una construccion que tiene
sentido en tanto visualiza una actitud
habitante. Es en este sentido que una
geografia originaria esta latente en toda
situacion humana (Breyer, 1968) y
contenida en este caso, en una obra
dramatica.La escenografia tendria que ser
el producto espacio-temporal de una
actitud. Nos interesa rescatar entonces, la
relacion entre la idea de Casa (como
estructura paradigmatica construida en
funcidn de una pulsiéon habitante), y un
ambito dramatico. El rol del escendégrafo,
como artista-investigador, es crucial en la
de-velacién de esa casa-cosa-mundo.
Entendemos que el foco de su
investigacion esta puesto en descubrir el
caracter de esa pulsion habitante.

LA CASA DE LA FAMILIA.

El drama En Familia* se centra en el
retrato de una familia de clase media que
sufre privaciones, a causa de malas
inversiones, y, acaso también, por no
depositar en el trabajo una salida para
modificar su situacion de crisis, 0 como
camino para recuperar dignidad. Fue
escrita en 1905 y surge como expresion de
una realidad nacional que vivia una
transformacion estructural de la sociedad.
Sinembargo, su eje no se centra en mostrar
las resultantes de una crisis econémica
sino de una degradaciéon moral, en familia
gquedan los sentimientos de odio, de
verglienza, de mantener las apariencias,
frente a los verdaderos sentimientos de
desconcierto y pena.

El planteo escenografico que
Gaston Breyer resuelve para la puesta en
escena de 1954, bajo la direccion de Cunill
Cabanellas’ en el Teatro Boedo, pareceria
un ejemplo concreto de la tragicidad
correspondiente a la escenografia, como
construccion de un sitio que es producto de
una actitud del habitar, “...tiende Sanchez a
una sola geografia -aun cuando solo “En
Familia” lo cumple cabal y explicitamente -,
que se yergue como auténtico ontopos,
lugar del ser y del existir, y en ultimo
término, del poder ser y del funesto no
poder ser” (Breyer, 2005:492).

La obra En Familia de Florencio
Sanchez plantea estructuralmente, al
entender del escendgrafo, una sola

geografia que se constituye como un
ontopos, es decir, un lugar anclaje de una
existencialidad. Parece claro que este
planteo surge de una investigacién
respecto de la dramaturgia de Sanchez, y
de la obra En familia, en particular.
Poniendo en juego el método de trabajo
que postula para los artistas escendgrafos,
no quedarse en la particularidad de la
demanda de un trabajo escenografico sino
ampliar sucampo.

Para el dispositivo escénico de la
obra En Familia, Gaston Breyer plantea un
ambito despojado, una gran arafa que
cuelga central, una inmensa estructura de
hierro que se dispone en la boca del
escenario y un cerramiento, que dispuesto
en diagonal hacia el centro construye una
salida-entrada para actores. El mobiliario
consta de dos sillas, una mecedora y una
silla de comedor y en algunas escenas, de
una mesa de recepcion. El fondo esta dado
por una pared y hacia el lateral izquierdo
unagran puerta ventana de hierro.

* Autor: Florencio Sanchez, 1905.

®Cunill cabanellas Antonio (Espafia 1894 — Buenos
Aires 1969) Actor, maestro de actores y director de
teatro. Desde 1915 se radicd definitivamente en
Argentina e influyé decisivamente en el teatro
argentino. Fue el primer director del Teatro Nacional
de la Comedia en el Teatro Cervantes (1935-1941) y
del teatro Municipal San Martin (1953- 1955) Para
ampliar sobre su biografia consultar ZAYAS de
LIMA, Perla, Diccionario de directores y
escenodgrafos del teatro argentino, buenos aires,
Galerna, 1990.p.85
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El dispositivo, estructura unica de
hierro, con un punto de fuga hacia el fondo,
parece estar basado completamente en
una posibilidad habitante: una casona
vaciada. El uso de las luces proyecta en el

tiempo esta idea de vacio y de pérdida que
gobierna a esta familia,

“Progresivamente las luces bajaban
en intensidad y variaban su incidencia
sobre los elementos escenograficos.
La escenografia poco a poco, iba
hundiéndose en la penumbra hasta
desaparecer, casi, totalmente. Se
comenzaba por una sala art nouveau
bien iluminada por la arafia central,

con colores saturados y profundos y
se terminaba en esa misma sala casi
fundida en una densa atmdsfera de
tinieblas.” (Breyer, 2005:493)

El planteo escenografico y la
progresion en el tiempo de la escenografia,
van construyendo esa casona vaciada. El

efecto de luces viene a crear la idea de vaciamiento moral, al casi desaparecer la casa,
orgullo de la familia. Desvanecido el sitio y por tanto su anclaje geografico, el padre, los
hermanos y la madre, quedan condenados al desarraigo. Ya no se reconocen en su propia
casa, ya no reconocen su casa. Esta seria la idea matriz (una ontologia espacial) que el
escenografo extrae de la obra y plasma en la propuesta escenogréfica.

La escenografia demanda un mundo, sin embargo, no es cualquier mundo, sino
aquel que conlleve la actitud habitante del hombre-cuerpo-actor que lo vive. En este
sentido, la escenografia deberia constituirse en un sistema unico de la interrelacion entre
el habitante y lo habitado, que en primera instancia estaria encriptado en la obra dramatica.

A MODO DE CIERRE.

El principio que se expuso, la escenografia, como espacialidad contenida en la
escena, que encuentra en esa radicacion inaugural terrena del hombre cierta esencia, es
fundamental para comprender esa dialéctica que Gastdn Breyer propone entre la
demanda de un mundo y su de-velamiento. Entendiendo que el Hombre construye como
manifestacion de la necesidad de habitar, la poética asumida por esa construcciéon en un
ambito concreto llamado escena, es lo que podemos deducir como una de las
especificidades de la escenografia. Es la escenografia para un instante. Y lo demas, dira
Breyer (2000), la forma, los colores o los materiales no vienen al caso. Son cosas
menores. Podran acercarse desde lo morfolégico pero lo fundamental es para qué

momento existencial se hacen.
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LA CREACION ESCENICA

EN EL SEMINARIO DE LUZ GARCIA

* Lic. Martiniano Roa
* Prof. Agustina Gomez Hoffmann

Resumen

El articulo manifiesta una manera de pensar la nocién de espacio en
relacion a la creacion de escena, y toma como objeto de analisis el
seminario de dramaturgia dictado en el marco de las VIl Jornadas de
Difusion de Dramaturgias de Provincias.

Palabras clave: espacio —dramaturgiga — escena —robo — creatividad

Abstract

The article manifests a way of thinking the notion of space in
relation to the creation of scene and takes as the object of analysis the
seminar of dramaturgy dictated in the framework of the VII Conference of
Diffusion of Dramaturgies of Provinces.

Keywords: space - dramaturgy - scene - theft - creativity
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INTRODUCCION

El tratamiento del espacio, en lo que concierne a la actividad teatral,
desde hace ya tiempo tiende a alejarse de un instrumento de imitacién de
aquello que no esta. A partir de las crisis y transformaciones que el teatro
contemporaneo ha atravesado desde principios del siglo XX, es que varias
categorias alrededor del espacio (espacio escénico, espacio dramatico,
escenografia, por nombrar solo algunas) han sido repensadas y en algunos
casos han transfigurado hacia nuevas formas, por su falta de contundencia
ante un teatro que intenta apartarse de la ilusion de representacion de una
realidad aparente, en pos de la exhibicion de la vivencia. “El escenario ya no
esta ordenado principalmente a su funcion representativa. ;Por qué?
Porque el escenario esta ordenado para otra cosa que podriamos llamar su

funcion presentativa, o presentadora, digamos su funcién de exhibicion™

La propuesta de creacion de textos para semi-montarse en espacios
no convencionales en el marco de los seminarios de dramaturgia de las
Jornadas de difusién de la Biblioteca Dramaturgos de Provincias, ha sido un
denominador comun, la mayoria de las veces, que favorecié a la ampliaciéon
de espacios posibles para albergar la escena, mas alla de la sala teatral. Tal
es asi, que a lo largo de diferentes jornadas se han montado escenas en
estacionamientos de autos, plazas, casas quintas, museos, casas de
familia o, como el caso que nos atarie, la sede social de un club de barrio.

' Cita tomada de la entrevista realizada por Benoit Mory y Maia Nicolas, acerca del libro
¢Es necesatrio el teatro? de Denis Guénoun. 2014, 3.
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En la VIl edicion de las Jornadas, la sede social del Club Atlético y
Biblioteca Ferrocarril Sud de Tandil albergé las escenas del seminario de
escritura teatral del afio 2011. El mismo se desarrollé entre agosto y
noviembre de dicho afio, se llamé “3 x 3 x 3” y fue dictado por la docente y
dramaturga Luz Garcia. La génesis del mismo consistia en dos factores
disparadores disimiles. El primero, la oportunidad de “robar” algo de tres
materiales correspondientes a tres artistas de tres disciplinas diferentes’: L.
Favio, J. Cortazar y A. Zitarrosa. Es decir, el robo propiamente dicho de
algun elemento de estos materiales como disparador para la construccion
de las escenas. En segundo término, la eleccion de un lugar especifico
dentro del club, donde se montaria la escena escrita, funcionando también

como movilizador para la creacién dramaturgica.

En esta ultima cuestidén se concentra nuestro estudio, y se plantean
algunos interrogantes para reflexionar acerca de un espacio susceptible de
generar modos de habitarlo, por su caracter de inmensidad, capaz de
provocar un recorrido por la intimidad de quien lo aprecie y lo habite. Ese
acceso a lo intimo podria facilitar una inspiracién creadora para el
dramaturgo, que a su vez le permita transfigurarlo de su rol de escritor, para
asumir otros roles intervinientes en lo escénico. En funcidén de lo expresado,
pensamos que el espacio podria adquirir otra significacion, traspasando las
caracteristicas habituales de entorno, ambiente o contexto, con las que
generalmente la figura del dramaturgo juega.

’Los/materiales utilizados fueron: tres cuentos de J. Cortazar (“La Autopista al Sur”,
“La salud\de los enfermos’ y “Los venenos”); tres peliculas de L. Favio (“El
Dependiente”, “Nazareno Cruz y el Lobo” y “Gatica”) y tres canciones de A. Zitarrosa

(“Los Boliches”;“Stefanie’y “Adagio-de mi pais’)

La sede social del Club, al momento del seminario, se

EL CLUB

mala situacién econémica por la que atravesaba la institucion. Esta se ubica en un barrio

encontraba abandonada hacia varios anos, dada la

histérico de la ciudad de Tandil, ya que esta situada a una cuadra de la estacidn de trenes,
que precisamente le da nombre al club. Las construcciones del barrio datan de finales del
siglo XIX'y principios del XX. Son edificaciones con ciertas caracteristicas de inmensidad,
con grandes ventanales, cielorrasos altos, paredes anchas, etc. Aun en algunas calles del
barrio, se encuentra el historico adoquin cortado a mano por los pioneros picapedreros de
laregion, hace mas de 100 afios.

A pesar de la proximidad respecto del centro de la ciudad, esta zona no ha tenido el
crecimiento o el auge inmobiliario que si ha acontecido en otras zonas de Tandil,
conservando su impronta popular. La eleccion de este universo popular, presente en el
barrio, y fundamentalmente en el club, fue determinante para albergar los textos de
Cortazar, las peliculas de Favio y las canciones de Zitarrosa.

Dentro de la sede se podia ver una iluminacion precaria, mobiliario roto y
abandonado, paredes con humedad y faltantes de revoques, largos pastizales, etc. A la
vez, habia en el espacio diversos objetos que daban cuenta de la actividad social que
habia tenido el lugar, como por ejemplo mesas de pool y billar con sus tacos y bolas,
vitrinas con trofeos, heladeras, fotos de equipos de diversas disciplinas, arcos de futbol,
etc. Una especie de sede social detenida en el tiempo, pero con una gran carga de
memoria.

En primera instancia, los dramaturgos tomaron los materiales propuestos por la
dramaturga y procedieron a robar algunos momentos de peliculas, frases de las
canciones, nombres de los personajes, climas de escenas, o cualquier particularidad que
les resonara o movilizara. Luego, los participantes recorrieron el lugar y escogieron un
pequefio espacio que les llamara la atencién, o les resultara significante en algun sentido.
Estos espacios elegidos eran un elemento mas a tener en cuenta para la escritura y
montaje de la escena, un aporte sensible mas a cada uno de los dramaturgos.

De esta forma, se tomaron espacios tales como: una cocina sin iluminacion natural;
una mesa de billar en el salon principal del club; una canchita de futbol; un pastizal sobre el
fondo del patio; un rincdn en la edificacién lleno de humedad con una bafera, por nombrar
solo algunos.
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LAS ESCENAS

Las escenas en general ofrecian al
espectador diversos momentos de
intimidad. Seleccionamos tres de las ocho
escenas para ser aqui estudiadas.
Podemos mencionar, por un lado “Juego de
nifos”, una escena dirigida y escrita por
Alberto Garcia Espil y actuada por sus
propios hijos (nifios entre 10 y 12 afos de
edad) que jugaban en la cancha de futbol
del patio. El “robo” devenia del cuento “Los
venenos” de Cortazar. La escena estaba

impregnada de una frescura e inocencia
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propia de la edad de los chicos, y el espacio adquirié una funcion ludica, los chicos jugaban

a la pelota y las chicas saltaban la soga. Los dos grupos se contemplaban mutuamente,

haciendo comentarios y generando momentos de complicidad, a la espera de que uno de

ellos con una de ellas sea correspondido en sus afectos. Pero principalmente la escena

exhibia a la propia familia del autor, un aspecto perteneciente a su intimidad y a sus

afectos. Un ejemplo de lo que puede suceder a partir de esta singular apropiacion del

espacio.

° Croquis de Luz Garcia que ordena

y sitUa las escenas para su muestra.

Otra de las escenas “Ella practica
su muerte” (dirigida por Andrés Carrera,
profesor egresado de la facultad) ofrecia
a una mujer simulando su muerte ante la
llegada de su marido, acosada por la
imagen del hijo de un vecino, un nifio que
no hablaba, sélo se asomaba desde la
ventana. En la escena prevalecia el

mundo de la pelicula “El Dependiente” de
Favio. La misma se concentraba en un recoveco de la construccion, entre una
escalera que llevaba a un entrepiso, una bafera en un rincon, una ventana amplia
que daba a la casa del vecino, paredes llenas de humedad con brotes de plantas
que emergian de las paredes, ramas y hojas secas en el piso, escombros, etc. Este
espacio abandonado, le daba a la escena un tinte de suefios rotos, frustraciones y
delirios. Digamos que habia una consonancia entre lo lugubre del mismo, y la
dramaturgia y direccion de la escena, a la vez que se imponia el clima lento, casi
detenido de la pelicula'y del club mismo.

Por ultimo, podemos men-
cionar “El pedido de la siesta” (escrita
y dirigida por Rocio Ferreyro,
profesora egresada de la Facultad)
que invitaba a apreciar los afectos, la
historia de amor de dos jovenes. Un
encuentro en un paredoén por la tarde,

donde la seduccion, la melancoliay la
separacion trazaban el recorrido de la escena. El juego inocente, los duraznos
como elemento que los volvia complices de una profunda intimidad, no solo a ellos,
sino también a quienes observaban la escena. El robo provenia del cuento “Los
Venenos”. La sensacion de calidez y ternura que emanaba la escena, tenia que ver
con la figura de estos jovenes, la proximidad de sus cuerpos depositados abierta y
comodamente sobre el pasto. Esa parcela del espacio, ese recorte escogido por la
autora, parecia condensar en si mismo una potencia que cobraba fuerza en el
contacto con esos actores y esa escritora.
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INMENSIDAD / INTIMIDAD

“Por muy paraddéjico que parezca, es a menudo esta inmensidad interior la que da su
verdadero significado a ciertas expresiones respecto al mundo que se ofrece a
nuestra vista. (...) La inmensidad esta en nosotros. Estd adherida a una especie de
expansion de ser que la vida reprime, que la prudencia detiene, pero que continta en
la soledad. En cuanto estamos inmoviles, estamos en otra parte; sofiamos en un
mundo inmenso. La inmensidad es el movimiento del hombre inmovil. Lainmensidad

es uno de los caracteres dinamicos del ensueio tranquilo.” (Bachelard 2000:164)

Las ideas del filésofo y critico literario Gaston Bachelard, ayudan a pensar en la
potencia que gana el espacio a partir del contacto con el sujeto creador. Bachelard toma el
concepto de inmensidad para hablar de las experiencias ante una inmensidad geografica
real, capaz de dejar a quien la contempla patitieso, y asi dilucidar una inmensidad del

interior, provocada por las apreciaciones y vivencias del ser en el ambiente.

Esta idea podria ser valida para trazar una analogia con lo
sucedido en el seminario. Cada participante era lanzado a ese
enorme lugar para hacer un recorte, una seleccion de una
inmensidad. Inmensidad porque hablamos del estado y de las
condiciones del club. Un entorno de grandeza y amplitud,
deshabitado y abandonado, inmoévil y a la vez en movimiento, que
parecia contener muchos tiempos y al mismo tiempo detenerse en un
presente absoluto, condiciones que indudablemente se fueron
colando en cada uno de los escritores. Como una extension del
cuerpo en el espacio. Una mezcla de imagenes que venian robadas
de esas peliculas, cuentos y canciones, que se ponian en movimiento
en el contacto con el ambiente, consiguiendo al fin una singular forma

de evocar universos personales.

Algo interesante en cuanto al espacio de las escenas del
seminario, es el caracter de re-significacion adquirido en funcién de la
pérdida de su sentido representacional. Cada escena se volvia unica
en relacion al espacio. Era impensable que éstas sean lo mismo
montandolas, por ejemplo, en una sala teatral o en otro espacio no
convencional. Precisamente por las condiciones que el espacio
otorgaba de vivir en él, de que el actor lo habitara y se exhibiera, y por
ende, no se enmascarara con artificios, lo concreto y real que el
ambiente devolvia. En este sentido, resultan mas que alentadores los
aportes del director y teérico Richard Schechner en su libro “El Teatro
Ambientalista”, donde postula, un poco partiendo de su discrepancia
en cuanto al despliegue escenografico en la puesta en escena, laidea
de construccién de espacios organicos (que le viene de herenciade la
escuela de construccién alemana de la Bauhaus). Habla de espacios
“‘encontrados” que se encuentran al aire libre o edificios publicos,
donde la cuestién radica en la interpretacion y enfrentamiento que los

actores involucrados en el hecho teatral hacen de tales ambientes.
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CONCLUSIONES

“Antes dije que el medio ambiente es, en cierta forma, una extension del cuerpo. Es
igualmente cierto que el cuerpo se experimenta como una introspeccion de la
geografia exterior. El ser humano no termina en la piel; y el mundo exterior no se
mantiene separado por ella. Hay campos de energia que emanan de la personay la

penetran.” (Schechner 1985: 70)

Esta mencién a Schechner aporta contundencia para acercar precisiones ante las
cuestiones anteriormente explicitadas. Cada recoveco del espacio no convencional, en
este caso el club, vendria a comportarse como el ambiente a través del cual el cuerpo del
dramaturgo experimenta tal geografia y la habita, de tal modo que, reaviva sus
posibilidades de contacto con su interior. Este contacto no es mas que el resultado de una
interaccion viva, en presente y en concreto, cosa que no hubiera sido posible si la dinamica
del seminario se hubiera restringido a la clasica vinculacién entre un escenario montado
para la representacion y la figura del escritor. El lema de la jornada de dramaturgos parece
englobar un todo. Es decir, un disefio donde todos los aspectos o factores de la
construccion de escena no estan predeterminados, sino que se ponen en funcionamiento

COmMo una maquinaria.

A partir de esto se nos ocurre pensar en la concepcidon que se tiene de la figura del
dramaturgo que se entrega a la escritura en soledad, en su escritorio, acudiendo desde alli
a su inspiracion. Michel Serres, fildsofo francés, en su libro “Variaciones sobre el cuerpo”,
predica la via hacia el conocimiento, hacia el aprendizaje, a partir de la vivencia y
experiencia con el cuerpo. Este pensador, se vale de sus experiencias de entrenamiento y
de ejercicio de alpinismo, para desarrollar su escritura. En lugar de sentarse a la espera de
ideas o pensamientos que guien su escritura, prefiere, sin desmerecer tal ritual, exponerse
con todo su cuerpo a la vivencia, pensando con su cuerpo. Porque lo cierto es que ante

algun desequilibrio o peligro el cuerpo inventa. “La cabeza es ingenuay el cuerpo, genial™,

eco0o00o000000 00 (2011:135)

dice Serres, no representa, avanza construyendo saber. Algo de esto podria replicarse en
el trabajo realizado en el seminario, tal vez en el sentido de que, al ofrecerles a los
dramaturgos la oportunidad de recorrer el espacio elegido, de hacer contacto con él, de
vincularse sensible y sensorialmente, de describir lo que ese entorno les provocaba
sensiblemente, ellos se estaban entregando a la escritura desde otro lugar. Un lugar que
no era el de imaginar o evocar ideas, sino el de vincularse intimamente con el lugar donde
finalmente sucederia su escena. Y ese vinculo, como el de un pintor saliendo a retratar la
naturaleza, implica un cuerpo susceptible, permeable, atento a sus sentidos, en
interaccion con el ambiente. “; Quién experimenta? El cuerpo. ¢ Quién inventa? El. (...) la

inteligencia es neciay pesadasin él, que es alado” (Serres 2011: 132)

Entonces por qué no pensar que en la experiencia del seminario los participantes
viviendo esos espacios concretos elegidos, pudieran hacer carne sus escenas. Es decir
que, al momento de la escritura, la experiencia de contacto entre ambos, les hiciera
transitar otros roles inherentes a la cuestion escénica, como el rol de actor, de director
hasta incluso el de espectador. A su imaginario pueden haber acudido sus escenas ya
montadas, sus actores bien definidos, acciones y gestos de los mismos, objetos

intervinientes, y mas cosas aun.
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EL CUERPO DEL QUE ESCRIBE

Mag. Sebastian Huber

Resumen

Este trabajo reflexiona sobre
algunos aspectos del Seminario de
Dramaturgia que dictara en 2013 el autory
director cordobés Gonzalo Marull en la
Facultad de Arte de la UNCPBA.
Particularmente, nos interesa la manera
en que la practica creadora cuestionaria
—desde adentro, con la autoridad que le
otorga el hacer mismo- alguna nocion
tedricareferente al arte teatral.

Palabras llave

Escritura. Intimidad. Publico.
Cuerpo.

Abstract

This work reflects’'on some aspects
of the Seminar on Drama writing Gonzalo
Marull gave in the Fagulty of Art-
UNCPBA, Tandil, 2013. Particularly, we are
interested into how-creative practice'would
question - from within, with_the authority
that gives it practicing- some theoretical
notion concerning theatrical art.

Keywords

Writing. Privacy. Publie-Body.

® TP Practica Integrada de Teatro Il. Facultad

de Arte, UNCPBA. sebashuber@gmail.com

PRESENTACION

Con el objetivo de facilitar y promover la produccion
dramaturgica del interior del pais, en el afio 2004 se crea la
Biblioteca de Dramaturgos de Provincias, que intenta compensar
las dificultades que histéricamente presentan, para los creadores
del interior, las grandes distancias que caracterizan a la geografia
argentina. El Centro de Documentacion Dramaturgica- Documenta
Dramaticas (http://www.documenta dramaticas.edu.ar/), que se
encuentra disponible para cualquier artista del pais o del
extranjero, fomenta la difusion de trabajos que, de otra manera,
verian limitada su circulacién, dado que muchas veces no llegan a
ser editados o, en su defecto, integran ediciones pequefas que

limitan su alcance.

Junto a las tareas de documentacion, la Biblioteca lleva
adelante desde 2005 un proyecto de difusion: nos referimos a las
lamadas “Jornadas de Difusion sobre Dramaturgias de
Provincias” que incluyen, ademas de actividades artisticas y de
extension, la realizacion de un seminario de Dramaturgia para
autores ndveles de la region, con una modalidad de muestra en
semi montado a manera de cierre. Este trabajo se ocupa del

seminario dictado por el autor cordobés Gonzalo Marull.
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Veamos a continuacion quiénes estuvieron a cargo del seminario de Dramaturgia desde

la primera edicidén de las Jornadas, en 2006, y sobre qué se trabajoé en cada caso:

» Patricia Suarez’. Trabajé sobre conceptos basicos de dramaturgia en funcién
de la escritura de una pieza corta.

» Leonel Giacometto®. Abordé el trabajo sobre espacios definidos de la ciudad
de Tandil.

» Alejandro Finzi‘. Trabajo sobre los procedimientos de adaptacion de relato
literario en la practica del escritor de teatro.

» Ariel Farace’. Abordo la figura del paseo y la experiencia del paseante como
practica y materia creadora.

» Luz Garcia®. Puso en practica la apropiaciéon de elementos ajenos como
procedimiento y herramienta de creacion.

» Lautaro Vilo’. Focalizd sobre las palabras y el didlogo como punto de partida y
llegada de la escritura.

» Gonzalo Marull’. Trabajo desde la intimidad del escritor, utilizo maquinas de
escribir y armé una puesta en publico de lo producido que incluy6 a los
escritores mismos.

*Patricia Suarez (Rosario, 1969) ha escrito, entre otras, Valhala, La Varsovia e Historias tértaras.

*Leonel Giacometto (Rosario, 1976) ha escrito, entre otras, Arritmia, El difuntito y Todos los
judios fuera de Europa.

*Alejandro Finzi (Buenos Aires, 1951) ha escrito, entre otras, Excursién, Viejos hospitales 'y
Extranjeros y Aguirre el marafion o la leyenda de El Dorado.

*Ariel Farace (Lanus, 1982) ha escrito, entre otras, Reptilis ballare, Luisa se estrella contra su
casay Galope en niebla.

*Maria Luz Garcia (Tandil, 1978) ha escrito Juan, el campo.

"Lautaro Vilo (Buenos Aires, 1977) ha escrito, entre otras, Un acto de comunioén, 23344 y
Escandinavia.

*Gonzalo Marull (Cérdoba, 1975) ha escrito, entre otras, Quinotos al rhum, Tantalegria'y Yo
maté a Mozart?

DEFINICION SUGERENTE,
EXPERIENCIA PARTICULAR.

Una exposicion fotografica. Una funcion teatral. Un concierto, un recital, un toque,
una zapada. La proyeccion de una pelicula. Un espectaculo de danza. Una muestra de
pintura. Un espectaculo de titeres, o de marionetas. Una instalacion. Una muestra de
videoarte. Una performance. Quien mas, quien menos, todos hemos asistido a algun
acontecimiento denominado de alguna de esas maneras; imaginamos por lo tanto con
relativa facilidad de qué se trata, con qué podemos llegar a encontrarnos ahi. En su lugar,

“Sesion de escritura colectiva” aparece, desde el vamos, como menos especifico.

En 2013, para la novena edicién de las Jornadas de Difusién sobre Dramaturgias
de Provincias, el seminario estuvo a cargo de Gonzalo Marull. La actividad de cierre del

seminario, titulada “Dramaturgos en la plaza publica”, se presentaba de la siguiente man

eraenlacomunicacion:
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Seran tres dias de trabajo de taller junto a Gonzalo Marully, finalmente, una sesién
de escritura colectiva, al aire libre, publica, a partir de estimulos visuales vy
sonoros. Asistiremos el domingo al momento de produccion en vivo y en directo, y
se hara luego una lectura coral de lo producido. Sera ver en accion el intimo
momento de la creacién dramaturgica: el escritor escribiendo. Lo publico, y el
publico, se cruzara con lo mas privado, con lo que nunca se muestra’.

Durante los tres dias que duro el seminario, los asistentes' fuimos desarrollando
ejercicios especificos, propuestos por Marull, que consistian en trabajar a partir de
imagenes aportadas por el docente: se proyectaba unaimagen y todos debiamos escribir
a partir de ella, si bien estabamos divididos en cuatro grupos que respondian a consignas

diferentes.

En paralelo, ibamos familiarizandonos con las maquinas de escribir: porque se
trabajé con maquinas mecanicas, o sea, sin la comodidad del procesador de textos que
usamos desde que se generalizé el uso de computadoras, pero, fundamentalmente, sin

poder corregir alinstante, borrar, copiary pegar.

La experiencia de escritura sin un procesador de textos y con la dificultad fisica que
supone el simple hecho de tener que imprimirle fuerza a una tecla que va a elevar un
dispositivo que marcara la hoja con tinta supone, por ejemplo, que la velocidad de
escritura resulte modificada, con lo que su fluir en improvisacion, ese trabajo al mismo
tiempo de “la musa y el editor” del que habla Nachmanovitch", se torna particularmente

distinto.

*Extraido del perfil de Facebook de la Biblioteca de Dramaturgos de Provincias.
https://www.facebook.com/Biblioteca-Dramaturgos-de-Provincias-130137223700331/?fref=ts

"Quien escribe participé del seminario.

"En “Free play. La improvisacion en la vida y en el arte”.

Los ejercicios proponian un trabajo sobre estimulos visuales, sobre imagenes,
trabajando a partir de los conceptos de studium y punctum®, traducidos —grosso modo-
como “lo que imagino” y “lo que me conmueve”. Luego, para subrayar la cuestion sobre la
exposicion de la privacidad del escritor, tenemos que decir que se trabajé sobre listas,
algunas de las cuales apuntaban directamente a aquello que por lo comun no hacemos
publico: listados, por ejemplo, de “cosas que hay en mi basura”, “cosas que me dan

miedo”, o “cosas que hay en el cajén de mi escritorio”.

FRENTE A PUBLICO

El evento iba a llevarse a cabo en la plaza central de Tandil, el espacio publico mas
transitado de la ciudad, pero por factores climaticos finalmente transcurrié en el hall de
entrada de la Facultad de Arte. Es sobre el encuentro entre lo privado y lo publico que
vamos a detenernos aqui; sobre, como veremos, el caracter performatico de una

experiencia, peculiar, que giraba entorno a “verlo intimo”.

: "2éase al respecto “La camara lucida”, de Roland Barthes.
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Hablar de una “sesion de escritura
colectiva” ya sugiere, al menos, la
presencia de otros —en principio, al menos
de otros escritores-; supone asi una
exposicion, la exhibicion del momento de
creacion del escritor de teatro, a quien
—como al poeta o al novelista, al ensayista o
al cronista, y tantos otros etcéteras- suele
imaginarselo en su escritorio o habitacién, o
en la mesa de un bar, trabajando en
soledad, generando una textualidad con

destino escénico.

Frente a lo anterior, tanto en las
sesiones previas como en la muestra final,
el espacio (¢escénico?) estaba organi-
zado a partir de tres filas de escritorios.
Cada dramaturgo trabajaba en un
escritorio al que habia llevado sus
elementos personales; asi, algunos tenian
sus cuadernos, su equipo de mate, un
mufeco, un portarretratos, conformando
una suerte de altar personal con objetos
de su propiedad que lo convertia en un

espacio sagrado para el escritor.

Para algunos teoricos el escritor
genera literatura teatral y no teatro, que
seria acontecimiento. Observemos las
palabras del tedérico Jorge Dubatti al

respecto:

*(Dubatti, 2007, pp. 37-38).

Si el teatro es cultura viviente, es
necesario distinguir teatro en acto y
teatro en potencia. El teatro existe en
potencia como literatura. La literatura
es virtualidad de acontecimiento
teatral o teatralidad en potencia, no es
cultura viviente. El teatro se diferencia
de laliteratura en tanto esta no implica
acciones fisicas sino verbales. La
literatura como un vasto y complejo
acto verbal. El pasaje de la literatura al
teatro constituye un texto de acciones
fisicas o fisicoverbales: la letra en el
cuerpo transfigura su entidad para
devenir teatralidad en acto. El teatro
sblo es literatura cuando lo verbal

acontece en el cuerpo en accion”.

Desde estas palabras, el trabajo del
dramaturgo quedaria en un momento que
es previo, que “existe en potencia”, o sea
supeditado a un posible futuro; “no es
cultura viviente” sino condicion para un
acontecimiento posterior. Pero resulta ser
que, como siempre, existen ejemplares
que se escapan a las clasificaciones
taxativas, cuyas caracteristicas inespeci-
ficas (veremos mas adelante esta nocion
de Florencia Garramufio) nos obligan a
pensar el surgimiento de entre-lugares™

estéticos.

“La nocion pertenece al brasilefio Silviano Santiago.

—

En la actividad de cierre del seminario de Gonzalo Marull
habia diez escritores trabajando en paralelo, generando teatro.
Diez dramaturgos. Todos en un espacio de unos treinta metros
cuadrados, cada uno en su escritorio. Estaba Marull, que leia las
consignas y mediante un microéfono su voz llegaba a todos los
presentes. Pero ocurre que también estaban los espectadores,
quienes, mientras tanto, circulaban entre ellos, les hablaban,
dialogaban, leian en las hojas lo que se iba escribiendo. Luego, los
dramaturgos leyeron lo producido, hicieron que esas letras
devinieran teatralidad en acto, para parafrasear a Dubatti, porque
tener que leer a publico, decir sus textos recién escritos y apenas
corregidos llevoé las letras al cuerpo, hizo que lo verbal aconteciese

enel cuerpo de los escritores.
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El del dramaturgo escribiendo quizas sea el momento mas individual, mas
solitario de los que se dan en el proceso de creacion de un espectaculo teatral en el que se
trabaja sobre/desde/a partir de/con un texto; aclaramos aqui que nos referimos a un
proceso de esas caracteristicas, llamese mas “tradicional” frente a otras nuevas formas,
que nace con el escritor y se desarrolla hacia la escena con un grupo de actores
trabajando junto a un director. Dicho proceso creativo, habiendo pasado el periodo de los
llamados “ensayos”, suele contar con la funcion frente a publico como feliz corolario: la

copresencialidad propia del ritual, el esperado encuentro entre los artistas y el publico.

La reunién en un mismo espacio y tiempo de artistas, técnicos y espectadores

aparece propuesta por Dubatti bajo el concepto de convivio de la siguiente manera:

[el convivio teatrall comienza en el momento en que efectivamente se reunen en el
espacio y el tiempo, de cuerpo presente y en relacién de proximidad (sea a dos o cien
metros, pero sin intermediacion tecnolégica) los artistas, los técnicos (...) y los

espectadores”.

Ahora bien, ¢qué ocurre cuando los espectadores asisten al momento en que el
dramaturgo escribe? En primera instancia, para el espectador supone una suerte de
“salto”: no esta frente a los actores viviendo en el espacio ficcional de la escena, como
seria el caso de la asistencia a una funcion teatral; tampoco asiste a un ensayo abierto
(para quienes trabajamos en esto es relativamente normal ser invitado a ver un ensayo),
en el que los artistas actores trabajan encarnando ya a otros. Ese salto deposita al
espectador en un lugar al que, y aqui suponemos, nunca habia imaginado acceder; baste
con preguntarnos cuantos de nosotros han visto a un dramaturgo en accion, y se vera lo

inusual del acontecimiento.

** (Dubatti: 2007:67).

En la experiencia particular de la muestra a publico del seminario de Gonzalo
Marull para la IX edicion de las Jornadas de Difusién sobre Dramaturgias de Provincias
observamos entonces que el convivio entre artistas, espectadores y técnicos se produjo
en una instancia en la que, por lo comun, no suele darse. El dramaturgo, lejos de trabajar
en la soledad de su escritorio, lo hizo a la vista de quienes, ademas, se acercaban, lo
miraban, veian su tarea, leian lo producido, en tiempo real. Luego, para rizar el rizo, era él
mismo quien leia frente a los asistentes lo que habia escrito (y eso si que supone un grado
mayor de exposicion de su privacidad). ¢, Se tratd de un espectaculo? Tuvo, si, un caracter

performatico, desde que se mostré “...la conducta tal cual se esta realizando™

. ¢, Quétipo
de espectaculo fue? ;Como nombrarlo? Y, entonces, es necesario que podamos

ponerle un nombre, clasificarlo?

Florencia Garramuio comienza su trabajo “Especie, especificidad, pertenencia”
diciendo que “Algunas transformaciones de la estética contemporanea propician modos
de organizacion de lo sensible que ponen en crisis ideas de pertenencia y de
especificidad...”. Nos resulta sumamente interesante la figura de la no pertenencia que
propone la autora para abordar el estudio de manifestaciones artisticas que se alejan de
lo propio como “idéntico a si mismo”: se refiere en su trabajo a una puesta en crisis de la
especificidad, de la idea de propiedad. Desde esa recurrencia en el arte contemporaneo
por explorar lo inespecifico a la que refiere Garramufio, desde esos transitos, por
ejemplo, entre lo publico y lo privado, podemos leer la propuesta de cierre de seminario
de Marull como una/reflexion estética en torno a un estado de la escritura teatral

contemporanea.

Palabras de Richard Schechner en Taylor, 2011.

a
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CIERRE

Creemos que, retomando la distincion que
hace Dubatti entre el momento de escritura y el
acontecimiento teatral, la potencia de la propuesta de
Gonzalo Marull radica en la posibilidad de
coexistencia, en un momento, de instancias que
tradicionalmente aparecen escindidas en el tiempo, lo
que las expande difuminando las fronteras de los
modos en que normalmente referimos su especifidad.
Celebramos, ademas, que —como deciamos al
comienzo de este escrito- esto ocurra a partir del
trabajo de un grupo de investigacién cuyo proyecto
busca facilitar y promover la produccion dramaturgica
del interior del pais. Hay una consonancia entre la
propuesta de Marull y los objetivos de la Biblioteca de
Dramaturgos de Provincias, en ese ofrecimiento a la
comunidad tanto de las obras en formato de archivo

como del acto mismo de la creacion artistica.
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EL DISPOSITIVO
TEATRAL
MAQUINA ONIRICA.

Problematicas de los procesos

creativos en tiempo real

Prof. Mag. Guillermo Dillon*

Resumen

Analisis preliminar del proceso
creativo del espectaculo “Maquina
Onirica”, surgido del laboratorio de
improvisacion de movimiento y musica
llevado a cabo por el grupo IPROCAE
de la Facultad de Arte de la UNCPBA.
Se describen los procedimientos
constructivos del dispositivo teatral en el
cual un grupo de musicos, actores-
bailarines y artistas visuales crean en
tiempo real, a partir del relato de un
suefio por parte de los espectadores. El
analisis se articula con ideas
provenientes del Psicoanalisis y la
multiplicacion dramatica de E.
Pavlosvsky.

Palabras Clave

Procesos Creativos — improvisacion —
Suefios — Multiplicacion Dramatica

Abstract

We present an Analysis of the
creative process of "Maquina Onirica",
spectacle came from the laboratory of
improvisation in movement and music
(group IPROCAE. Faculty of Art of
UNCPBA). We describe the
constructive procedures to achieve the
theatrical device in which a group of
musicians, actors-dancers and visual
artists create in real time, starting out
from a dream told by a spectator. The
analysis is articulated with ideas from
Psychoanalysis and the dramatic
multiplication of E. Pavlosvsky.

Key words

Creative Processes -
Improvisation - Dreams - Dramatic
Multiplication

“...Somos del mismo material del que se tejen los suenos,
nuestra pequefa vida esta rodeada por un suefio.”

La tempestad.

William Shakespeare

INTRODUCCION

Dentro de los objetivos planteados para nuestro nuevo proyecto de
investigacion “Dinamicas actuales de los procesos creativos en artes escénicas’,
decidimos abordar laimprovisacion pensada como creacidén en tiempo real.

Esta vinculacion surgié del campo de la aplicacion escénica de tecnologias
digitales, ya que es de la informatica de donde surgen los “sistemas de tiempo real’
caracterizados por interaccionar con el entorno emitiendo respuestas con una demora
minima.

Hemos transitado dicho ambito de hibridacién en anteriores proyectos, como
en laobra “Futurismo” (2011) y laintervencion urbana “Contra la pared” (2016).

Estas investigaciones se han llevado a cabo en el seno del grupo IPROCAE
(Investigacion de procesos creativos en artes escénicas) de la Facultad de Arte de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.

El actual proyecto se articula, a su vez, con el programa de investigacion
“Poéticas contemporaneas: estudios sobre los lenguajes multiples en los procesos de
creacion teatral” radicado en el CID, Centro de Investigacion Dramatica. Esta doble
pertenencia contextualiza los procesos creativos a indagar, caracterizados por la
fragmentaciény el entrecruzamiento de lenguajes.

En cuanto alaimprovisacién propiamente dicha, consideramos que atraviesay
cuestiona el complejo campo de las artes performaticas.
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En la musica, el jazz ha desarrollado su historia estética en torno a la figura del
intérprete creador, proponiendo espacios para la espontaneidad creativa solista
enmarcada en una estructura armonica.

En nuestro medio teatral observamos que la improvisacidon presentada en formato
de espectaculo ha rondado la comedia y el humor como camino principal. Los Match de
improvisacion, surgidos en Canada en los 70 como parodia a las competencias
deportivas, desembarcaron en la Argentina de post dictadura en lugares como Paladium y
el Centro Cultural Rojas. Y en la actualidad esta actividad continua, con grupos
especificos, talleres y competencias.

Por otra parte, técnicamente, laimprovisacién actoral continua siendo el centro de
los ensayos teatrales de la mayoria de las practicas contemporaneas.

En el campo de la expresion corporal y la danza el contact improvisacion, creado
por Steve Paxton, se presenta como una disciplina con amplio desarrollo local. Entre los
que practican Contact, se denomina Jam al encuentro creativo, término tomado de las
sesiones grupales de improvisacion enjazz.
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LABORATORIO DE IMPROVISACION

Como primer espacio de indagacion decidimos convocar, en forma amplia, artistas
gue quieran participar de encuentros peridédicos de improvisacion de movimiento y musica.

Durante 2015 se realizaron encuentros mensuales de improvisacion conjunta
involucrando el movimiento y el sonido. Con una alta convocatoria, el espacio contdé con
una participacion entusiasta de actores, bailarines y musicos, configurando un espacio de
intercambio entre artistas que en Tandil circulan habitualmente por circuitos culturales e
institucionales diferenciados: Actores de la Facultad de Arte, actores independientes,
bailarinas de la Escuela de Danza, Instituto de Profesorado de Arte (lpat), aficionados a la
expresion corporal, musicos profesionales y amateurs.

:: Nimero 14 :: Afo 2016

El Peldaiio




(o2}
H

. Nimero 14 :: Afo 2016

El Peldaio

En un principio se pens6 en determinar algunas reglas para guiar improvisaciones,
pero durante la mayor parte de los encuentros surgié una conexion muy grande entre los
participantes, que se sustentaba con la sola presencia y deseo de expresion conjunta en el
espacio a través del movimiento y el sonido.

Solamente se incorporaron pequefnas consignas exploratorias, de delimitacion del
espacio, de trabajo en duplas musico-bailarin, pero no como condicién taxativa para la
interaccion. Observamos que los encuadres propuestos operaban a nivel formal,
aportando matices a la improvisacion, pero no abrian la trama de significaciones para la
creacion en tiemporeal.

De forma deliberada no se registraron filmicamente los encuentros, en un intento de
excluir la actividad de la I6gica actual de solapamiento de la experiencia con laimagen. Se
intentd conservar la impronta de encuentro y creacién unica en ese espacio-tiempo,
afrontando la pérdida de laimagen fisica de lo vivenciado.

Uno de los objetivos del laboratorio de improvisaciéon consistia en encontrar
herramientas transdiciplinares que potencien la interaccion del movimiento y la musica en
tiemporeal.

En ese camino se trabajo con el
sistema de sefas para la improvisacion

musical desarrollado por Santiago ‘M
Vazquez (2013), creador del grupo “La

Bomba de Tiempo”. Se seleccionaron las P R 0
indicaciones consideradas imprescindibles

para generar matices y nuevas ideas,
organizando el discurso, sin coartar el
espacio de improvisacion ni proponer un
director de la creacién (como en el método
de Vazquez).

En el grupo de actores-bailarines se

intentaron algunas formas de gestos y
CREACION EN

sefas que no se lograron sostener en la
TIEMPO REAL.

practica, fundamentalmente al no
incorporar la figura de un director de la MUSICA ()
improvisacion. MOVIMIENTO

LABORATORIO DE IMPROVISACION

 1procae

SUENOS IMPROVISADOS:
LA MAQUINA ONIRICA

Suefios improvisados: La maquina onirica
¢ Quién seras esta noche en el oscuro suefio, del otro lado de su muro?

J.L. Borges. El otro, el mismo (1964)

Al comenzar el segundo afio de trabajo, y en busca de un formato espectacular
para desarrollar una propuesta de creacion en tiempo real, surgio la idea de incorporar los
suenos narrados por alguno de los presentes como estimulo para laimprovisacion.

Retomamos aspectos de un procedimiento trabajado por Robert Paton, integrante
del Living Theatre de Nueva York, quien hacia fines de los "90 puso en escena “Theatre of
Dreams”. Dicha puesta, basada en la narracion de los suefios de los espectadores,
contaba con una orientacion psicologica junguiana y presentaba una marcada impronta
psicodramatica en laforma de actuaciény coordinaciéon de las dramatizaciones.
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En nuestra propuesta descartamos una actuacién “literal” de los relatos oniricos,
integrandolos a nuestro trabajo de improvisacion sobre el movimiento la musicay el video
en tiempo real. Procesando el material onirico siguiendo el camino de la “Multiplicacién
Dramatica” propuesta por Pavlosky y Kesselman (1998):

“...Produccion grupal en su multiplicidad de sentidos, donde lo mas individual se
funde en la produccién dramatica. Deciamos, que en la escena original estan
inscriptas las posibilidades de las multiplicaciones grupales y que la escena original
funciona como una obra abierta en relacién a la similitud con las concepciones de
Umberto Eco. Abierta y para abrir siempre a la multiplicidad de sentidos, que requiere
tanto una sesion grupal de terapia como la comprension de una obrade arte.”

Emerge asi una dimension comunitaria del sofiar, mas alla de la trama subjetiva a la
que habitualmente nos remite. Bajo este enfoque Roger Bastide (2001) enuncia que “el
suefio siempre tiene una funcion social”, asimismo, no podemos dejar de lado los estudios
sobre los arquetipos Junguianos y su concepcion de un inconciente colectivo. Las
imagenes arquetipicas vinculan la narrativa de los suefios con las estructuras de las
religiones, los mitos y las leyendas.

Nuestra indagacion practica se respaldd, también, en lecturas del trabajo onirico
que propone el Psicoanalisis freudiano, evitando una busqueda interpretativa o
psicopatoldgica. Se utiliz6 como herramienta para orientarse en los relatos oniricos, mas
alla de lainevitable I6gica consciente que se impone al contar un suefio durante la vigilia.
La mirada psicoanalitica nos permitio transitar un modo narrativo cercano a lo inconciente,
haciendo circular formas poéticas de mayor complejidad y articulando nuevos sentidos
grupales al imaginario personal que aporta el espectador sofiante.

Py

\ﬂ‘
3

- .

Cabe recordar que, en el ambito teatral latinoamericano, Enrique Buenaventura a
fines de los ‘60 enfocd desde el modelo freudiano de los suefios el abordaje de la
improvisacion teatral (Geirola: 2013). Buenaventura pensaba al texto teatral como el
material manifiesto de un suefo, al que los actores por medio de la improvisacion deben
poner entension buscando lariquezay complejidad de sus aristas latentes.

Freud (1981) en su obra fundante “La interpretacion de los suefos” describe los
mecanismos de condensacion y desplazamiento como fundamentales en la formaciéon
inconsciente del suefio. Por su parte Jacques Lacan, tomando elementos de la linglistica
de Jakobson, vincula la metafora a la condensacion y la metonimia al desplazamiento.
Consideramos que estas formas, utilizadas también en la creacion literaria, configuran un
camino creativo mas fecundo que la busqueda de un subtexto latente.

Al pensar la condensaciéon en el sueio, se pidi6 a las actrices que tomaran una
imagen o idea del suefio y la amplien y desarrollen durante la improvisacién. Como un
sendero que puede llevar, incluso, a imagenes y acciones no presentes en lo relatado por
el sofante.

Segun Freud el trabajo del suefio busca formar una imagen unica, al llevarlo a la
escena proponemos desandar el camino de significacién consciente acercandonos a las
imagenes y sensaciones aisladas que, segun el psicoanalisis, se encuentran en su
origen.
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El mecanismo del desplazamiento centra el relato en un punto arbitrario, no el
gue concientemente cuenta el sofante. A partir del entrenamiento en la escucha de suefnos
se trabajé determinar diversos puntos de atencion para puntuar de otras formas lo
escuchado, aportando varios niveles de sentido y restableciendo cierta complejidad a las
imagenes oniricas. En una multiplicacién dramatica a partir de lo que resuena del suefio
individual en los imaginarios de los artistas de la “Maquina Onirica”.

En cuanto a la creaciéon musical a partir de los suefios relatados, se establecid
que los musicos se centrarian en la escucha de los afectos que transmite el espectador
con su decir. Ante la deriva inconciente que se propone desde el cuerpo y la imagen,
consideramos que el paisaje sonoro deberia anclar en los sentimientos que genero el
suefio, como un hilo conductor que vincule la narracion onirica escuchada con su
multiplicacion dramatica. No obstante, la comunicacién de los musicos con las actrices
bailarinas también produce un circuito de influencias mutuas que modula las sensaciones
de partida, en lo que podriamos denominar un nivel significante sonoro de la multiplicacién
dramatica que proponemos con “Maquina onirica”.

El dispositivo teatral se completd con la captura en video del movimiento de las
actrices-bailarinas utilizando varias camaras. Este material visual se proyecta intervenido
digitalmente en tiempo real, sobre la escenografia que rodea un espacio escénico central
vacio.

Esta intervencion visual propone otro nivel de multiplicacion dramatica,
aportando literalmente otros puntos de vista del movimiento escénico. Las imagenes
digitales, ademas, operan en la linea significante de las omnipantallas actuales
(Lipovetsky: 2009) alterando las categorias de espacio y tiempo. Imaginario que domina
nuestra percepciéon actual del mundo y que, con formas narrativas similares al mundo
onirico, configura una de las formas privilegiadas de narrary narrarnos.

Maquina Onirica

Ficha técnica

Idea y direccién: Guillermo Dillon

Actores: Malén Gil, Brenda Dispalatro, Ornella Dispalatro
Musicos: David Lopez, Andrés Arouxet y Guillermo Dillon
Video en vivo: Joaquin Dillon

Estreno: 1 de Octubre de 2016. Teatro La Fabrica. Tandil
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LA ESPADAY LA CABEZA

De Roxana Aramburu

SOBRE LA OBRA

Eslamadrugada del 9 de octubre de
1841, noche tan clara que se confunde con
la mafiana. Los personajes son Juan Galo
Lavalle, llagado y febril, y su Damasita
Boedo, que inicia vestida de soldado
queriendo aprender a tirar, a empuiar la
tercerola, para después vestir un camisén
en el que se adivinan sus tetas. El
descarnado, el temerario y controvertido
guerrero de tantas campafias esta junto a
la hermana del fusilado, la amante que lo
acompano, que lo siguidé en la huida hasta
Jujuy, hasta la casa Zenarruza en la que
Roxana Aramburd ubica la accion entre
ulceras, odios y calentura. Unos pocos
soldados lo cuidan, y estan afuera. En
medio, s6lo una maciza puerta de cedro

saltefio. Dirigida por Gustavo Vallejos, La

Todo estaba en su mano y lo ha perdido.
Lavalle es una espada sin cabeza.

espada y la cabeza formé parte del ciclo “El

Esteban Echeverria Teatro y La Historia” realizado en La Plata

(“Avellaneda”) en 2007.

SOBRE LA AUTORA

Actriz y dramaturga nacida en la ciudad de La Plata, egresada de la UNLP, Roxana
Aramburu es Licenciada en Biologia y Doctora en Ciencias Naturales. Es autora de obras
como La (primera) cena, Que los cumplas feliz, Caldarium, Alle Donne, El ajuar, Regina
Celis, Sivas a llorar que sea de noche y Damiana, una nifia aché, esta ultima en coautoria
con Patricia Suarez. Ademas, organiza en cogestién con el grupo “El Faldén” de La Plata
ciclos de teatro leido acompafiados de muestras graficas, fotograficas, libros, cine y

charlas de especialistas.

Por sus obras ha sido distinguida, entre otros, en el Concurso Nacional de Obras de
Teatro de Humor; 7° Concurso Nacional de Obras de Teatro (INT); Certamen internacional
literario Aenigma, Telde, Islas Canarias; Concurso de Dramaturgia y Derechos Humanos,
Municipalidad de La Plata. En el 2014 fue convocada para formar parte deiciclo Autoras
Argentinas en el Teatro Nacional Cervantes-y formo parte del cicio de obras premiadas
Nuestro Teatro, en conmemoracion al Movimiento Teatro Abierto, en ¢l Teatio Picadero.
Obtuvo el premio de Ministerio de Cuitura de la Nacion'en el concurso/Nuestro Teatre; por

Sivas allorar, que sea de noche (2014)y por Mares de piedra (2015).
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PERSONAJES

Damasita Boedo, 23 afios

Juan Galo Lavalle, 44 afios

Madrugada del 9 de octubre de 1841. Una habitacion en la casa Zenarruza, en San
Salvador de Jujuy. Escaso mobiliario: una cama, una mesa alta con jarra y palangana, un

biombo, una silla, un arcon. Un ventanuco da al patio donde se encuentran los soldados.

ESCENA1.

Lavalle esta tirado boca abajo en la cama, en camiseta o camisa, sin la chaqueta
militar. Su aspecto es desalifiado. Damasita, vestida como un soldado, marca en el piso

contiza la silueta de Lavalle. Borra, corrige la posicion varias veces.

DAMASITA: Juan Galo Lavalle cayé cerca de la puerta de entrada, ahora en exhibicion en
el museo de la casa Zenarruza, en San Salvador de Jujuy. Algunos testimonios aseguran
que la cabeza de Lavalle (en adelante, el general) miraba hacia la puerta; otros, en sentido
contrario. Hay testigos que cuentan que se arrastro hasta la habitacion; algunos dicen que
murié en el acto; otros, que agonizo; los menos, que ni siquiera salidé de la pieza que
compartia con Damasita Boedo. Dicen que llevaba un poncho de vicufa al cuello, que
rapidamente se cubrio de sangre. No hay coincidencia sobre el lugar de impacto: fue en la
garganta, el corazén, la cabeza. Hubo ascensos, hubo premios. José Bracho, soldado del
regimiento “Escolta Libertad”, portefio, treinta afios, domiciliado en el barrio de la Piedad,
de color pardo, fue el Héroe de la Cerradura. Todos se beneficiaron con la version.

Unitarios y federales.

Algunos comparieros de armas aseguraban que Lavalle estaba deprimido. Dijeron:
pena en el alma. El fusilamiento —fusilacion- de Manuel Dorrego, acontecido trece afios
atras, agigantaba su propia sombra. La sombra espesa y tendida del ocaso del general

Lavalle.

Pausa

Eltiempo que pasa es la verdad que huye. Hoy cercarian el lugar del hecho con una
cinta plastica, tomarian fotografias de la escena del crimen y buscarian huellas dactilares,
interrogarian a los sospechosos, prohibirian el descarnamiento del occiso para poder
realizarle la autopsia. Cotejarian patrones genéticos. Encontrarian el arma homicida. Las
pericias balisticas dirian que un disparo de tercerola no puede atravesar una puerta
maciza de esas proporciones y caracteristicas. (Borra con el pie la marca de tiza).
Tampoco llegarian a encontrar al culpable. La verdad es un traje que sélo pocos se atreven
alucir. Esa mafiana de octubre de 1841 la verdad corri6 por el rio Huacalera, arrastrando el

bochorno, laimpudicia, el secreto de la muerte de Juan Galo Lavalle.

Se dirige haciala puerta y se cuadra.

DAMASITA: Mi general.

Lavalle no responde.

DAMASITA: General. Me mandé llamar, mi general.

Lavalle se sobresalta y la mira, confuso.

LAVALLE: ; Qué hace vestida asi?

DAMASITA: Hago guardia frente a su puerta, como siempre.

LAVALLE: Hoy no. Hoy se queda conmigo.
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Lavalle trata de levantarse. Damasita se
acerca para ayudarlo. Lavalle presiente el
movimiento y se sienta rapidamente en la
cama. La posicion le produce una mueca de

dolor.

LAVALLE: Saqueme las botas.

Damasita forcejea para sacarle el calzado.

LAVALLE: ;Yalosabe?

Damasitalo mira, interrogante.

LAVALLE: Huyeron todos a Humahuaca.
Bedoya dice que la guerra popular es
imposible. Que me engafian los
comandantes que me la prometen, que
antes de que cante un gallo los voy a ver
capitular con la montonera. Al menos el
doctor me dejé una carta y la fortuna de
pasar una noche en la casa que
abandonaron.

DAMASITA: Este lugar es peligroso,
general. Usted estd mas desprotegido aqui,
en plenaciudad. Puede alcanzarlo Oribe.
LAVALLE: Necesito dormir en una cama.
Habra que seguir manana. Nunca quise
este exilio. Nunca. ; Qué es eserumora
fuera?

DAMASITA: No se agite, se hara mal.

Alguien cantaalolejos.

LAVALLE: (Pendiente del exterior)
Acerque lajofaina.

DAMASITA: (Tocandole los pies vendados)
Esta hirviendo, general.

LAVALLE: Callada. Traiga el agua.

Damasita busca la jarra, vierte agua en la
palangana. Lavalle se levanta y mete los
brazos hasta el codo, se queda mirando

fijamente el interior.

LAVALLE: ;Lo vio?

DAMASITA: ; Qué cosa?

LAVALLE: Elreflejo. Ese color.
DAMASITA: Es el fondo de la palangana,
general. Tiene pintada una flor de ceibo.
LAVALLE: Tirela, es el agua que esta
sucia. ¢ Los caballos?

DAMASITA: (Le alcanza un trapo para
secarse) Les dimos de beber y algo de
pienso.

LAVALLE: Revisen la alfalfa. En Calchines
perdi una caballada por veneno de pasto.
DAMASITA: No se preocupe, general. En
Salta no hay pastura mala.

LAVALLE: No estamos en Salta. ;Acaso
ya no se acuerda que se vino detras de mi
como un perro?

DAMASITA: (Tirando el agua) Si, me

acuerdo.

LAVALLE: Estamos muy lejos de Salta.
Usted dejé muy lejos Salta. Y se va a
arrepentir.

DAMASITA: No, general. No me voy a
arrepentir.

LAVALLE: (Sentandose otra vez en la
cama)Y yo le digo que si. Se va a arrepentir
como todos los que alguna vez me
apoyaron. Traiga una compresa fria. Sirva

paraalgo.

Damasita busca agua limpia, moja una

compresa y limpia la frente de Lavalle.

DAMASITA: (Mira su rostro, sonriendo)
Ahora vuelve a ser el granadero del
Ejército Libertador, el jinete mas valiente
de Pasco, de Pichincha. ¢No le gustaria
verse en un espejo?

LAVALLE: Limpiese la cara. Trae tierra de
la rodada.

DAMASITA: (Limpiandose) Es peligroso
ese camino. Habria que hacerlo a lomo de
mula.

LAVALLE: Acepte su torpeza, Damasita.
Su yegua era una de las mejores, y la
manco porimprudente.

DAMASITA: Disculpeme, general. No
volvera a ocurrir. (Entusiasmada) ;Quiere
probarse la chaqueta de granadero, como

ayer?

LAVALLE: Ahora no. ¢Le puso manta al
tordillo?

DAMASITA: No, la noche esta templada.
LAVALLE: La noche debe estar fria. Me
sacuden los chuchos.

DAMASITA: Tiene fiebre, general. Debe
acostarse, mientras le preparo una tisana
de yuyos para calmarla calentura.
LAVALLE: No quiero ninguna medicina de
indio. Quiero que se ocupe de mi caballo.
DAMASITA: El tordillo esta bien cuidado.
Le pasé la rasqueta, le sobé las cafas;
mafana estara descansado y dispuesto a
marchar al norte.

LAVALLE: ; Qué pasa adelante?
DAMASITA: El comandante Lacasay Frias
estan en las habitaciones del frente. Los
soldados en el patio, descansando sobre
los recados.

LAVALLE: ; Cuantos somos?

DAMASITA: Trece.

LAVALLE: Maldicién. jNo es posible!
DAMASITA: Lacasa, Frias, el teniente
Alvarez, los ocho hombres de la escolta,
usted y yo. El general Pedernera esta en los
Tapiales, con el resto de latropa.

LAVALLE: Doce hombres, entonces.
DAMASITA: Y yo.

LAVALLE: Usted no cuenta, Damasita.
DAMASITA: Sitirara, ;contaria?
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LAVALLE: No es porque no tira. Es por el
nuamero.

DAMASITA: Enséieme a disparar.
LAVALLE: Yale dije que no. Doce y una, es
distinto que trece.

DAMASITA: Me puede necesitar.
LAVALLE: No confio en usted.

DAMASITA: Abandoné todo para seguirlo,
y no me confia.

LAVALLE: (Sarcastico) Es facil abandonar
lo que no se tiene. 4, Por qué vino conmigo?
DAMASITA: Porque soy empecinada.
Tanto como usted.

LAVALLE: Ah, (si? Y en qué se
empecina?

DAMASITA: En comprender.

LAVALLE: Abandone el asunto. Ni yo
puedo.

DAMASITA: Usted no quiere comprender,
que esdistinto.

LAVALLE: Parece saber mucho sobre mi.
DAMASITA: Le conviene entretenerse con
que el entendimiento no es cosa suya.
LAVALLE: ; De donde sac6 esa zoncera?
DAMASITA: Es algo sencillo. Si usted
comprendiera, todo se derrumbaria. Es un
precio demasiado alto. ; Me ensefia a tirar?
LAVALLE: jNo! Pausa Usted es muy
soberbia, Damasita. Y al cabo, no es mas

que una nifiita meona que apafaron

demasiado. Tendria que haberle cruzado
la cara de un sopapo cuando la conoci.
Hubiese escarmentado.

DAMASITA: Un sopapo, no. Tendria que
haberme llevado a Campo Santo con mi

hermano, y fusilarme con él.

Damasitay Lavalle sostienen la mirada.

DAMASITA: ;Quiere hacerme bajar la
mirada?

LAVALLE: ;Qué quiere ver en mis 0jos?
¢ Arrepentimiento?

DAMASITA: No. Quiero ver el fuego.

Lavalle la agarra del talle y la besa con

furia.

LAVALLE: (Cohibido por |la ropa de varén)
Saquese el uniforme.

DAMASITA: Lo amo, general. Iré con
usted adonde sea.

LAVALLE: Callese. Nada de eso tiene

importancia.
Damasita pasa tras el biombo para
cambiarse el uniforme. Se escuchan voces

afuera.

LAVALLE: ; Quéesloque pasa?

DAMASITA: (En off) Son los soldados,
pidieron un naipe. Estaran jugando a la
pandorga.

LAVALLE: Que se silencien. No puede

haber tanto alboroto.

Lavalle abre el ventanuco e impone su
presencia al patio. Se apaga el murmullo.

Cierra enérgicamente. Llenala palangana.

LAVALLE: Laveme, Damasita. Alivieme,

que estoy todo llagado.

Damasita sale tras el biombo con un
camison de dormir, se arrodilla frente a él

para sacarle las vendas.

LAVALLE: Despacio. Hagalo despacio.
DAMASITA: ;Qué pasa que sus pies no
cicatrizan?

LAVALLE: Mis heridas no cierran. Supuran
y supuran. A veces creo que me estoy
pudriendo. Asi, vivo como parece que
estoy, me voy echando a perder.
DAMASITA: No diga eso, general. Si usted
me dejara ponerle unos fomentos con
azucarotelade arana...

LAVALLE: (Pone los pies en la palangana)
Eso no es para un guerrero. ¢Quiere
avergonzarme? No lo va a conseguir.

DAMASITA: (Comienza a lavarlo)

¢ Quiere que llame al general Danel? El
conoce de medicinas.

LAVALLE: Danel es un carnicero.
DAMASITA: Pero estas lastimaduras se
ven muy mal.

LAVALLE: No quiero que me toque nadie,
solo usted.

DAMASITA: Gracias, general.

LAVALLE: (Ausente) ;Alguna vez vio
carnear un chancho? Dos paisanos lo
sostienen de las patas, mientras otro le
tantea el pecho, donde esta el corazén.
Cuando lo encuentra le da una pufalada
certera. El chancho primero grufie,
después grita. Grita mucho. La sangre
mana como de un surtidor. Se retuerce
hasta que finalmente da la ultima patada...
entonces lo cuelgan cabeza abajo.
(Pausa). Asi se va desangrando... y
después lo abren de un tajo y todo el triperio
gue no se va a usar se revolea lejos, para
festin de los cuzcos, de los caranchos, de
los jotes...

DAMASITA: Quiere impresionarme.
¢Piensa que no vi suficientes cabezas
pudriéndose al sol?

LAVALLE: Nolosé.

DAMASITA: ; Por qué me cuenta eso?
LAVALLE: Tal vez porque le dije que Danel
€s un carnicero... o porque usted quiere

aprender a manejar los filos.
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DAMASITA: No quiero manejar la espada.
La tercerola, o un pistolon. (Canta
suavemente) Por esa calle a lo largo/ la
brisa del mar/ juran que me han de matar/
pa’l carnaval/ con un cuchillo de palo/ la
brisa del mar/ quién sabe si cortara/ pa’l

carnaval...

Lavalle acaricia el pelo de Damasita.

Silencio.

LAVALLE: Siga, Damasita.

DAMASITA: Es que no sé mas que esa
copla. Y ademas me pone triste.

LAVALLE: Entonces cuénteme algo, nifia.
Como la otra noche.

DAMASITA: ;Quiere distraer el hambre,
general? Le cuento la historia del alma en
penaque...

LAVALLE: (Interrumpiéndola) ;Por qué el
diablo se mete enlatabaquera?
DAMASITA: ;, Cémodice?

LAVALLE: La historia del demonio que se
cambia en hormiga para esconderse en la
tabaquera... ;Porquélohace?
DAMASITA: Por vanidad. Por pura
vanidad. (Se pincha) Ay, trae el pantalén
lleno de abrojos. (Le saca los abrojos, sube
por sus piernas) Se le han prendido en los

valles...

Lavalle la toma por la nuca e intenta
acercar la cara de Damasita a su bragueta.

Ella grita de dolor.

LAVALLE: ; Qué pasa? ¢ Un abrojo?
DAMASITA: Disculpe, general... ayer me
hizo doler. Me dio muy fuerte con el talero,

acaarriba, en laespalda.

Lavalle la suelta, se tira boca arriba en la

cama, decepcionado.

DAMASITA: Perdone. Se me escapé el

grito sin querer...

Damasita le seca los pies delicadamente,
se los sube a la cama. Lo arropa con un
poncho que alguna vez fue celeste. Apoya

los labios en la frente de Lavalle.

DAMASITA: Debo ponerle un pafio fresco.

Lavalle espia dentro de su camison y toca

sus pechos.

LAVALLE: ;También le quedaron
doliendo?
DAMASITA: Un poco, si. No se preocupe.

Usted, ahora, es todo lo que tengo.

Lavalle latira sobre siyla besa. Apagdn.

ESCENA2.

Lavalle tiene una pesadilla, habla con los

ojos abiertos.

LAVALLE: Venga

Damasita

Que Lavalle le ensena atirar
Aempuiar latercerola

Pesa

Pero usted tiene el pulso firme
Notiene fiebre y es joven
Sisomos trece

Tal vez sivengala muerte
Lavalle le va a salir al paso
Porque la puerta es maciza
En Famailla lo mir6 de cerca
Silo ve enfermo y vencido no vendra
Un soldado de San Martin
Elhéroe de Rio Bamba
Entrazado como gaucho pobre
Sombrio

Un pafiuelo amarillo

Una penaapago su luz

La puerta es de cedro
Esgruesa

Vino de Salta

Como usted Damasita

La muerte quiere

La cabezade Lavalle

Enunapica

Los dientes apretados

La frente sudando sangre

Un ojo vacio

El quiere entregar un saco de huesos
Un despojo

Un corazon chumado de aguardiente
La divisa punz6 no quiere

Corcovea

Como potro sin domar

Damasita se acerca

DAMASITA: Recuérdese, general.
LAVALLE: El corazén tiene el tamafo de
un pufio

Pero ella quiere mas

Podra espiar por la cerradura

Cuando Lavalle se acerque

Vera el poncho de vicuia

Y laespalda o el pecho

DAMASITA: (Le ofrece algo en un jarro)

Tome, tome un trago.
Lavalle se exalta progresivamente.
LAVALLE: Perola puertaes gruesa

De cedro salteio

Y Lavalle le va a saliral paso
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La muerte rie como una puta

Sacaun panuelo amarillo

Muestralos pechos

DAMASITA: Déjeme darle un poco, estése

quieto.

Lavalle se toma de Damasita con

desesperacion.

LAVALLE: Se ordena leche agria diciendo
Juan Manuel mama de unlado

Juan Galo del otro

Yo los hermané

Rosas es mi hijo dilecto

Lavalle es mientenado

DAMASITA: Sosiéguese, general.

Logra darle un trago. Lavalle se estremece,

reacciona.

DAMASITA: Yo también tuve una nodriza.
Mi madre sufrié de la matriz y a mi me
amamantd una india. Me pasé con la leche
los secretos de las plantas y me contd que
cuando entre los cerros se escucha un
yaravi hay que cerrar los ojos, para poder
hablar con los muertos; que hay que hacer
un columpio de palo para arrancar almitas
del purgatorio; que sus antepasados

sacaban de paseo los huesos de los

antiguos, en el dia de las animas, y
enlazaban la vida con la muerte igual que
la noche con el dia...

LAVALLE: ;De qué habla?

DAMASITA: (Dandole otro trago) De mi
amade leche.

LAVALLE: (Por la bebida) De dbénde
habra sacado esto...  Qué me pas6?
DAMASITA: Descansd un rato. Al fin

aceptoé latisana de sauce, y lafiebre aflojoé.

Damasita vuelve a su silla, cose.

LAVALLE: ; Estan cantando los gallos?
DAMASITA: Se confunden en estas
noches de luna. No les haga caso. Aun
falta para clarear.

LAVALLE: Tuve un mal suefio... un canto
alolejos. Noeranlos gallos.

DAMASITA: Un yaravi.

LAVALLE: No me acuerdo.
DAMASITA: Se entregé. Estaba
demasiado atormentado hace un rato.
Nadie, por mas vencido que se sienta, se
deja morir,  no cree?

LAVALLE: Esoyonolosé.

DAMASITA: Hasta los cerdos patean y
gritan para que no los gane la muerte. Me

lo contd usted.

Lavalle se sienta enla cama.

DAMASITA: ; Vaalevantarse?

LAVALLE: Alcanceme la casaca del
Regimiento.

DAMASITA: Si, mi general.

LAVALLE: Esta aprendiendo a ser
obediente. Me complace. En cambio,
Lavalle hace lo que quiere. Lavalle puede
acusar de espia federal a Mariano Boedo.
Lavalle, si quiere, tortura. Lavalle, si quiere,

ejecuta a sus prisioneros.

Toma a Damasita de un brazo cuando pasa.

LAVALLE: Lavalle puede robar, puede
violar si le pulsa el deseo en el vientre.
Lavalle puede llevarse consigo a la
hermana del fusilado.

DAMASITA: Me hace dafo, general. Me va
adejar cardenales.

LAVALLE: (Viendo lo que lleva en la mano)
¢, Qué cose?

DAMASITA: Una muiequita de trapo.
LAVALLE: Deje los trapos para los heridos.
Ya no tenemos vendas, ni tampoco papel.
DAMASITA: ;Para qué quiere papel?
Usted no fuma.

LAVALLE: Un papel para escribir. Quiero
mandar una esquela a Maria de los
Dolores.

DAMASITA: Anh! ; Ellalo espera, todavia?
LAVALLE: (Soltandola) ;Por qué no?

Dolores siempre espera. (Por la costura)
Deje eso, ahora. ;Acaso remendd las
casacas de los soldados?

DAMASITA: Todas.

LAVALLE: ;Y por qué no dormia,
entonces?

DAMASITA: Lo intenté pero no lo consigo.
Estas noches tan claras me afligen el alma.
La noche debe ser oscura, no debe
confundirse con el dia. (Por la murieca) Me
esta quedando bonita, con la falda celeste.
La hice parecida a Rosa Campusano.
LAVALLE: jSilencio!

DAMASITA: Si yo hubiese nacido antes,
habria sido como ella. ; No lo cree? Saldria
a la madrugada, embozada con mantilla de
encaje y me hariallamar “la Negra”.
LAVALLE: Basta ya. ;No esta un poco
crecida paralas mufiecas?

DAMASITA: (Avergonzada) Me hacen
compafiia. Cuando mi tio viajé a Francia
trajo un retablo de titeres para Mariano y
para mi. Teniamos a Guifiol, su esposa
Madelon y un zapatero remendon con cara
de borracho. Guinol llevaba un gorro
colorado y una trenza larga, como ésta. Los
tres eran enemigos del juez y del
gendarme, y las historias siempre
terminaban a garrotazos.

LAVALLE: Parecen federales. Supongo

que ganaria el juez.

o0
-

:: Nimero 14 :: Afo 2016

El Peldaiio



(0]
N

. Nimero 14 :: Afo 2016

El Peldaio

DAMASITA: No. Ganaba Guifiol.
LAVALLE: (Molesto por la respuesta) No
confio en los franceses. Pactaron con
Rosas a mis espaldas, y nunca me dieron la
ayuda prometida.

DAMASITA: Pero el general Halley lo
nombro Mariscal de Francia.

LAVALLE: ; Quién dice eso? No lo acepté.
Iba en contra de mi honor.

DAMASITA: (Mueve la mufiequita como un
titere, cambia la voz) “Queremos ser la
nacion mas favorecida, general Lavalle.
Salga del ostracismo, abandone EI
Vichaderoy avance sobre Buenos Aires”.
LAVALLE: (La mira con dureza) ; Qué esta
haciendo?

DAMASITA: Lo distraigo del dolor. (Corre
como una nena, se pone tras la silla) “Es
usted, Lavalle, una de las glorias
americanas mas puras y mas bellas.
Acepte, general, la gloria que le espera”
“Usted, un granadero del ejército de los
Andes, el héroe de Moquehua, debe llevar
a buen término esta hazafa... ¢ quién sino
usted, el elegido?”

LAVALLE: Traiga esa muieca para aca.

Damasita esconde la mufieca atras de su

cuerpo. Lavalle sonrie.

LAVALLE: ;Esta juguetona? ;Qué quiere

obtenerde mi?

Damasita permanece inmovil.

LAVALLE: ;Pretende que la corra, mi

ninita? ;, Qué le dé con el talero?

Damasita permanece inmovil.

LAVALLE: No me haga ir hasta alla. Me
arden las ulceras.

DAMASITA: Si voy, /me ensefa a
disparar?

LAVALLE: Le hedicho que no.Acérquese.

Damasita permanece inmovil.

LAVALLE: No me desobedezca otra vez.
DAMASITA: Yo deberia odiarlo noche y
dia. A veces, creo que lo consigo. Mi odio
es como una mula, sigue adelante,
precisa, tozuda. Pero en un renuncio mete
el casco en la cornisa y se desbarranca. Y
entonces lo amo. Lo amo porque pudo
matarmey nolo hizo.

LAVALLE: (Se transfigura) Tire esa

mufieca al piso. Ahora, o lo va alamentar.

Damasita tira la muneca. Lavalle se acerca

con la espada y de un tajo separa la

cabeza del cuerpo.

DAMASITA: Qué implacable es su espada,
general. Y usted se empefia en mostrar que
no hay una cabeza que la maneja.
LAVALLE: Alguien debe hacer el trabajo
sucio.

DAMASITA: ; Podria haberse negado?

Lavalle se encoge de hombros. Damasita

acomoda con disimulo algo en su camison.

LAVALLE: No era hora de hacerse
preguntas.

DAMASITA: Usted lleg6 lejos, mucho mas
alla que otros. Suilusién era ser mas.
LAVALLE: No se entiende lo que habla.
DAMASITA: Ya se lo dije. Es usted el que
no quiere entender.

LAVALLE: Cierre el pico. (Apuntandola con
la espada) ¢ Qué guarda ahi?

DAMASITA: Nada.

LAVALLE: Muéstrelo.

DAMASITA: Una tonteria. Lo hice de
aburrida.

LAVALLE: Hagalo verde unavez.

Damasita saca de un bolsillo del camison
un murieco con un pafiuelo amarillo en los
ojos y las manos enlazadas atras. Es

Manuel Dorrego. Lavalle retrocede.

DAMASITA: Usted fue amable conmigo.
Me recibié cuando fui a pedirle clemencia
por mi hermano. Pero al coronel Dorrego lo
dejo encerrado en el birlocho, y ni la gracia
de mirarlo de frente le concedio.

LAVALLE: No habia nada que hablar. Ya
estaba sentenciado. Todos esperaban que
yo lo hiciera.

DAMASITA: Habia que cortar la cabeza de
la hidra.

LAVALLE: Habia que cortarla.

Se miran en silencio.

LAVALLE: Usted no sabe de qué habla.
Erauna criatura en esa época.

DAMASITA: Una nifia meona.

LAVALLE: ;Ahora quiere ser mi juez?
Otros me empujaron por ese camino, jes la
anarquia! jDorrego es la anarquia! Yo sélo
cumpli érdenes.

DAMASITA: (Alcanzandole el murfieco)

Corte la cabeza, general. Hagalo.

Lavalle toma el mufieco. Damasita se aleja
y al hacerlo, una serie de muriecos unidos
entre si, con los ojos vendados y las manos
atras, se despliega y cae de su bolsillo.

Damasita rompe areir.
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DAMASITA: Usted se fusil6 a si mismo,
¢no se dio cuenta? Dorrego se puso la
chaqueta de los unitarios. Ni frente al

pelotdn se privé de hacer una broma.

Repentinamente, Lavalle se avalanza

sobre Damasita y la sujeta del pelo.

LAVALLE: Era diciembre, y en diciembre la
pampa hierve hasta cuando cae la oracion.
Usted nacié en medio de los cerros, no
sabe nada del horizonte. ; Conoce acaso el
sabor de la chilca? ¢ Del trébol de vinagre?
¢, Sabe ddénde encontrar pasto miel?
DAMASITA: Claro que no. Y usted
tampoco. El que conoce de eso es Rosas.
LAVALLE: (Le apoya la espada en el
cuello) Rosas ya es un fantasma. Pronto
desaparecera y soélo sera un mal suefio de
tintin y refalosa. Una pesadilla de muerte y
de sangre.

DAMASITA: Insiste en engafiarse, general.
Usted es mas vano que el demonio de la
tabaquera.

LAVALLE: Sabe que puedo matarla.
DAMASITA: No me matara. No me ha

matado.

Lavalle la arroja al piso. Tira lejos de si la

espada, cansado, vencido.

DAMASITA: Béseme, general. Béseme.
No me mire con esos 0jos.

LAVALLE: Esta perdida. Y yo con usted.
DAMASITA: Me necesita. Esta solo,
general Lavalle. Lo acompafia un pufiado
de muertos.

LAVALLE: ;,Por qué me sigue provo-
cando?

DAMASITA: Soy su mujer ahora. Soélo
deseo su bien. La muerte lo mir6 con
sorpresa en Famailla porque lo esta
esperando aqui.

LAVALLE: No es ciertolo que dice.
DAMASITA: ;Se olvida que yo escucho a
los difuntos? Me lo ensefid mi aya. Usted
deliraba cuando se oy6 el yaravi. Yo cerré
los 0jos, y los muertos me hablaron.
LAVALLE: (Desesperado) Me quiere
confundir, me enreda con sus palabras
como los doctos. jYo soy sélo la espada!
DAMASITA: Usted es la espada y la
cabeza. Jurd vencer, o quedar tendido.
En Jujuy sera.

LAVALLE: (A gritos) No s6lo muerte llevo
a cuestas; jtambién tengo la sangre de

Rio Bamba y Pichincha!

Lavalle comprende que es el fin. Se

recompone rapidamente.

LAVALLE: Le pedi mi uniforme. ¢Acaso

esta sorda?

Damasita busca el uniforme en un arcoén, lo

asiste para vestirse.

LAVALLE: Chaleco blanco. Casaca larga,
tipo fraque, de pafo azul y peto acolchado,
con cuello carmesi. Botones de bronce con
la inscripcion "Provincias Unidas del Rio de
La Plata, Granaderos a Caballo". Cartera
portapliegos. (Saca papeles de la cartera)
Guarde estas cartas. Algun dia serviran.
DAMASITA: (Guardandolas en el pecho)
Si, migeneral.

LAVALLE: Casco alto forrado de azul.
Penacho verde...

DAMASITA: No lo tenemos mas, se perdio

en una estampida.

Damasita pone en sus manos una pistola.

DAMASITA: No se ponga las botas. Sus
pies...

LAVALLE: Acerque un espejo. Uno que me
haga grande. Inmenso. Estoy enfermo, mi

nifia. Estoy enfermo de pequefiez.

Damasita acerca un espejo. Le abriga el

cuello con un poncho de vicunia.

LAVALLE: Hableme de los muertos,
Damasita. Hableme de mi.

DAMASITA: Esclchelos.

Lo besaenlaboca. Se escuchan los cascos
de unos caballos al paso y los gallos

cantando.

LAVALLE: Ya estan cantando los gallos.
Estavezesdeverdad.
DAMASITA: ;Tan pronto? Enséfieme a

tirar, general. Enséfieme atirar.

Lavalle muestra el arma. Se escuchan
fuertes golpes en la puerta de calle y un
“.Quién vive?”. Ambos miran hacia la
puerta de la habitacion.

Apagon. Simultaneamente, el disparo.
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