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Una vez més, me toca dar introduccion a las actas de las Il Jornadas de Investigacin en

Artes Escénicas del Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (JOAE-IHAAA) de
la Facultad de Artes (UNLP). En esta edicién, nos hemos invitado a ampliar los horizontes
y expectativas sobre nuestros campos de interés, mientras atendemos a una
particularidad: la ausencia de formacion de grado en teatro en nuestra casa de estudios. A
partir de ello, desde hace varios afios se han abierto lineas de investigacion en el IHAAA
que se ocupan de aquel area, actualmente bajo la direccidon del teatrista Dr. Gustavo
Radice. Asi, artistas visuales y audiovisuales, historiadores del arte y disefiadores que nos
hemos vinculado al teatro y la danza a lo largo de nuestras trayectorias vitales, nos
convocamos a reflexionar desde esta situacionalidad territorial. Quienes componemos el
Grupo de Estudios sobre Artes Escénicas (GEAE), propusimos entonces una trama de
didlogos interdisciplinares entre diverses teatristas, actuantes, gestores culturales y
docentes de teatro y danza. Estas actas son representativas de una fraccién de lo
sucedido en las Il JOAE-IHAAA, en las que existieron intercambios desde las artes
escénicas con las areas de educacidn, los dispositivos contemporaneos, el archivo y la
territorialidad. Ademas, hubo espacio para actividades corporales en relacién al género'y
el sexo, discusiones entre gestores de salas locales y, también, la puesta en valor de
actuantes platenses a cuarenta afios de democracia en nuestro pais.

En suma, la diversidad de miradas sobre las artes escénicas, bajo la continua
ampliacion de limites interdisciplinares, nos invitd a pensar y accionar sobre esa
pretendida ausencia. Espero, finalmente, que estos espacios de investigacion y encuentro
se sostengan en el tiempo para promover la formacidn critica y la discusién sobre cémo

nos interpelan las artes escénicas en nuestro cotidiano.

Dr. German Casella

Director del Grupo de Estudios sobre Artes Escénicas (GEAE)
Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano
Facultad de Artes

Universidad Nacional de La Plata
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TEATRO DE MADRES Y DE PADRES - ESCUELA ANEXA

Prof. Jorgelina Ugarte (ANEXA - UNLP)
Lic. José Hernan Arrese Igor (ANEXA - UNLP) (IHAAA - FDA - UNLP) (ADEA)
hernanarreseigor@gmail.com

RESUMEN

El proyecto "Teatro de Madres y Padres" de la Escuela Graduada Joaquin V. Gonzalez (ANEXA) de
la Universidad Nacional de La Plata (UNLP) tiene una trayectoria de 40 afos. Inicialmente,
funcionaba como un espacio extracurricular autogestionado por madres y padres de nivel inicial,
quienes se reunian para preparar una obra de teatro como regalo para sus hijos.

A partir del afio 2008, el Teatro de Madres y Padres se incorpord al Proyecto Académico y de
Gestion Institucional. La escuela asumié el papel de organizador, financiando la produccion,
cubriendo los gastos e invirtiendo en el equipamiento del Saldn de Actos. Este cambio en el
compromiso institucional permitié que distintas obras se presentaran en diversos eventos, como
Expo Universidad (2009, 2010), en la Biblioteca Del otro lado del arbol (2011) y en la ciudad de
Quilmes para el programa Chirpiales y Brinzales del Ministerio de Trabajo de la Provincia de
Buenos Aires (2011). Ademas, se realizaron funciones invitando a otras instituciones educativas
locales bajo la coordinacién de la Secretaria de Extensién (2010 a 2018).

En este trabajo, exploramos los vinculos (materiales, emocionales e identitarios) establecidos por
las madres y padres involucrados en los proyectos desde el cambio institucional en 2008 hasta
2022. Utilizando entrevistas, charlas y encuentros grupales, recuperamos su perspectiva y
reconstruimos sus trayectorias en el mundo del teatro, sus concepciones sobre la actuacidn, las
formas de participacidn individual y colectiva en la institucidn, y los sentidos de pertenencia que
surgen a partir de su participacion en el proyecto Teatro de Madres y Padres de la Escuela Anexa.

PALABRAS CLAVE

teatro; madres y padres; emociones; vinculo; identidad colectiva
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SOBRE EL PROYECTO DE TEATRO

El proyecto Teatro de Madres y Padres de la Escuela Graduada Joaquin V. Gonzalez (ANEXA) de la
Universidad Nacional de La Plata (UNLP) cuenta con 40 afios de historia. En sus inicios, funcionaba
como un espacio extracurricular autogestionado por las madres y padres de nivel inicial, quienes
se reunian para preparar una obra de teatro como un regalo para sus hijas e hijos.

A partir del afo 2008, el Teatro de Madres y Padres pasd a formar parte del Proyecto Académico y
de Gestidn Institucional, cuyo proceso de institucionalizacién sistematizamos en publicaciones
anteriores (Aymonino y Ugarte, 2012). La escuela asumid el rol de organizador de las estrategias
ejecutivas con el fin de financiar la produccidn, cubrir los gastos e invertir en el equipamiento del
Salén de Actos. Este cambio en el compromiso institucional también llevé a presentar distintas
obras en diversos eventos, como Expo Universidad (2009, 2010), en la Biblioteca Del otro lado del
arbol (2011) y en la ciudad de Quilmes para el programa Chirpiales y Brinzales del Ministerio de
Trabajo de la Provincia de Buenos Aires (2011). Ademas, se realizaron funciones invitando a otras
instituciones educativas locales con la coordinacién de la Secretaria de Extensién (2010 a 2018). De
este modo, se puede considerar al Proyecto de Teatro de Madres y Padres como “Patrimonio
Intangible de nuestra Institucidn, recreado constantemente por sus mismos miembros,
infundiéndole un sentimiento de identidad, continuidad y transformacién.” (Aymonino y Ugarte,
2012)

OBJETIVOS DE LAS ENTREVISTAS Y METODOLOGIA

En este trabajo, nuestro objetivo es abordar los vinculos (materiales, emocionales e identitarios)
establecidos por las madres y los padres involucrados en las obras realizadas entre el afio 2008 y
el aflo 2022. Del universo de madres y padres que participaron del proyecto, seleccionamos un
conjunto en base a un muestreo intencional (Marradi, Archenti y Piovani, 2018) teniendo en
cuenta las siguientes variables: afio y obra realizada (se buscé abarcar la mayor parte de las obras
sin reiterar dos personas del mismo elenco), género (se buscé mantener equidad entre mujeres y
varones), edad (se buscé abarcar personas adultas jévenes, adultas y adultas mayores). Con la
muestra seleccionada realizamos entrevistas grupales con el fin de obtener una comprension
profunda de sus experiencias personales (Escuela Graduada Joaquin V. Gonzdlez, 2023). Estas
entrevistas fueron registradas en formato audiovisual y transcritas para su uso en la ponencia
escrita. A todas las personas se les informd cudl era el objetivo del estudio y dieron su
consentimiento para aparecer con sus nombres verdaderos y su imagen en el presente trabajo.
Los encuentros se llevaron a cabo los dias 1y 8 de junio en el salén de actos de la escuela Anexa,
excepto la entrevista a Daniela Kosak que se realizé el dia 19 de mayo via plataforma Zoom. Los
participantes fueron los siguientes: Mariela Tenembaum - Que sed la Odisea (2008); Daniela Kosak -
Suefia Espanta y Vuela (2010); Leonel Vera - El Arbol (2011); Pampa Bogliano - Pinocho (2012);
Mariana Estevez - El Mago de Ayer hoy y de siempre (2013); Esteban Cabanillas - Horton en el mundo
de los quién (2014); Cecilia Dusan - El dia libre (2016); German Darriba - El Principito (2017); Nicolas
Protto - Pedro Pancho (2019); Juan Ignacio Villar - Pinocho (2022).



Para recopilar la informacién necesaria, formulamos una serie de preguntas que nos ayudaron a
guiar las entrevistas:

Presentacién, nombre, profesién u ocupacion, obra en la que participaron.

Cémo se acercaron al proyecto de Teatro de Padres y Madres.

(Tenian al momento de inscribirse en el proyecto alguna experiencia previa con el Teatro?
;Siguieron haciendo teatro después del paso por el proyecto de Teatro de Padres? ;Les
gustaria volver a actuar?

Después de haber transitado la experiencia, ¢(les cambid el modo de vincularse con el
Teatro?

¢Cémo siguid la relacidn con el grupo de madres/padres que participaron en el proyecto?
(Creen que su experiencia en el proyecto influyé en su vinculo con la institucién (el Jardin
y la Escuela)? ;Participaron de alguna otra instancia colectiva o grupal con madres y
padres de la escuela?

¢Cémo creen que incididé -o no- la experiencia de su paso por el Teatro de Padres en la
trayectoria de sus hijxs y su relacién con las areas artisticas en general y con el teatro en
particular?

Si tuviese que resumir en tres palabras la experiencia (qué dirian?

RECUPERACION DE LAS ENTREVISTAS

Seleccionamos los extractos, o respuestas relevantes de las entrevistas, para cumplir nuestro
objetivo:

¢Cémo se acercaron o que les convocd al proyecto de Teatro de Padres y Madres? ;Tenian al momento
de inscribirse en el proyecto alguna experiencia previa con el Teatro?

Leonel: Convocatoria a las familias, que es lo que a mi mas me gusta del proyecto. Como
actividad de la institucidon, compartir actividad en familia y me parece que el teatro es una
actividad muy interesante que se presta mucho.

Cecilia: Y bueno para mi fue meterme en algo que para mi era misterioso todo lo que es el
teatro, pero fue una experiencia muy linda. Muy linda porque, en si para mi fue un juego.
Entonces al cabo de los afios volvi a jugar.

Daniela: Por dos personas puntuales me entero de la existencia del Teatro de Padres, por
este de boca en boca. Y, como una gran oportunidad imperdible, asi con esa palabra: “no te
pierdas la experiencia del Teatro de Padres”.

Mariela: No recuerdo bien como tuve conocimiento de que existia esta posibilidad de
hacer una obra para los chicos, dedicada a los chicos en la escuela. Pero cuando yo me enteré
senti una contradiccion muy grande. Yo siempre digo que tengo pdanico escénico, entonces no
queria saber nada porque me daba vergilienza. Otra cosa que me pasaba es que yo vine a esta
escuela y tenia un recuerdo oscuro de la tltima parte de la escuela. Porque yo terminé, digamos,
al inicio del golpe yo estaba transitando 4to grado. Asi que, venia para y hacia la cuenta: 4to, 5to,
6to y 7mo en esta escuela vivimos la dictadura. Los peores afios de la dictadura y en la
universidad.



Lo que pasé cuando hicimos la obra, que fue alucinante para mi, porque fue mucho mas alla de
hacerle un regalo a mi hija. Fue que yo me reconcilié con la escuela. Porque la escuela que yo
habia dejado era completamente diferente a la escuela del afio 2008. Porque dejé una escuela
oscura y esta escuela estaba llena de luz y la obra de teatro estaba llena de libertad y de
diversidad y de alegria. Y eso permitid, creo, que yo transitara el resto de la primaria de mi hija con
una alegria y un agradecimiento enorme. Se lo debo a Que sea la odisea y a Elke y a Jorgelina. La
anexa empezd a hacer la escuela de la obra de teatro.

Nico: Me parecié muy linda propuesta como si fuese algo magico, porque era secreto. Asf
que, venir a la escuela a la noche, a la tardecita, era algo magico para mi.

Pampa: ya pasaron 12 afios, y uno lo revive con la alegria del momento, como que es algo
que dejé como mucho, mucho.

Nacho: Esa fue una motivacion. Después descubrimos un mundo entero, distinto aca, de
interaccion con los pares, con la gente que estd del otro lado dirigiéndonos. No solo desde la
calidad humana, también de la... Yo no imaginaba todo lo que subyacia alrededor de la obra de
teatro desde exigencia fisica hasta técnica que no sabfa que existia.

Después de haber transitado la experiencia, ;les cambid el modo de vincularse con el Teatro?

Daniela: Totalmente. Me gusta mucho ir a ver obras de teatro como espectadora. Pienso
en los diferentes equipos que estan detrds de esa obra de teatro, el detrds de escena. Que uno
sabe que estd el maquillador, que estd la escenografia porque es un saber que circula, pero con
tanto detalle y tan pensado. Es lo que me sorprendid.

Pampa: Y esto fue un enganche total. Bueno, después de que hice teatro esos 3 afios que
te decia, nunca habfa hecho nada mas que cosas muy caseras, muy chiquititas. Nunca habia tenido
la exposicion en publico y de pronto esto para mi fue la primera vez y ademas del desafio con mi
hija, era un desafio personal. Que trataba para sacarme la presién de no tomarmelo como tal,
pero lo era tal cual. Me dejé despierto el bichito y las ganas y después continte, sigo haciendo
teatro.

German: Nos ensefiaron muchas cosas que, por ahi, cuando antes ibas a ver una obra de
teatro, no te dabas cuenta. Y después de haber transitado este periodo, si te das cuenta. De decir
cOmo se estaran cagando de risa detras de una cortina hasta cosas que, por ahi te das cuenta:
mira, ahora sale este, entra este, aquel se cambid, aquel se puso la ropa arriba de la que tenia.
Pero si, un 0jo un poco mas critico.

Mariana: Yo si, después asumi esa carencia en mi formacién y estudié dos afos, estudié
teatro y la verdad que me encantd. Pero no lo disfruté tanto como esto.

Nico: Después fui a ver otras obras de teatro y lo veo desde otra perspectiva que la que
tenia antes del proyecto.

¢Cémo siguid la relacién con el grupo de madres y padres que participaron en el proyecto?

Mariela: Bueno, yo conservo dos amigas de la obra. Pero amigas, o sea amigas con las que
me hablé por teléfono, con las que nos ayudamos si hay algun problema. Estamos hablando de 14
afos y medio.

German: Y lo que me pasa es que con la gente que no me quedd tanta relacién, pero si me
cruzo en la puerta de la escuela todo, es que nos saludamos, nos damos un beso o abrazo, como
si hubiéramos sido compafieros de la primaria. Como si nos conociéramos de toda la vida y
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compartimos un semestre o poco mas, pero nos quedd esa cosa como que nos conocemos de
toda la vida y que nos saludamos de una forma como si hubiéramos ido a la primaria juntos.

Mariana: Si, como que muchas de las que participaron acd después seguimos viéndonos,
entonces quedé como un grupo de amigas.

Cecilia: Lo lindo es que las pocas veces que venia a buscar a mi nieto a la escuela recibia el
afecto de los padres que habian participado de la obra.

Daniela: con una gran parte del grupo una amistad que nacid a partir de ese momento y
que nos acompafd a lo largo de todo el trayecto de nuestros hijos que hoy ya estdn la mayoria en
el nivel universitario. Con amistades entrafiables que, por supuesto seguimos construyendo, pero
que se formaron ahi, nacieron ahi.

(Creen que su experiencia en el proyecto influyé en el vinculo con la institucién? ;Participaron de
alguna otra instancia colectiva de la escuela?

Daniela: si, fui invitada a la cooperadora por una mama que trabajé en ella por muchos
afios. Y recuerdo con mucha alegria todo lo que tiene que ver con los actos y la kermés que era un
momento esperado y un momento de reunidn. Otra fortaleza de la escuela que me gusta mucho
es que apunta a la promocién y no a los grados por separado, estancos, sino como algo mas
dinamico y colectivo.

Esteban: Y bueno ya, no sé, desde el 2014 a esta parte, o sea hace casi 10 afios, formo
parte de la cooperadora de la escuela.

Mariana: Para mi me modificé mucho la relacién con la escuela. Me parece que hace que
se vuelva algo entrafiable y es un poco lo que decia él (refiriéndose a Nicolds): es apropiarse un
poco de un espacio que en realidad es de tus hijos, pero termina siendo un poco tuyo también.

Nicolds: Me ha pasado algo lindo el afio pasado que tienen que ver con esto de apropiarse
y de valorar la educacién publica, ;no? como que, si todos nos vamos comprometiendo, vamos
pudiendo sostener esta educacién publica que es bastante bastardeada por la sociedad, por estos
momentos complejos. El aflo pasado los nenes de 3er grado (mi hija) empezaron a estudiar sobre
la ciudad de La Plata. Me ofreci, mandando un mail, a dar una clase, porque soy arquitecto y
urbanista; para los nenes sobre la ciudad de La Plata. Lo ofreci al grado de mi hija, pero la escuela
me propuso si podia ser a los cinco 3ros. Y dije que si, y me ayudaron bastante porque no tengo el
lenguaje apropiado para dar clases a nifios. Me encerré dos dias en mi casa haciendo un power
point como si fuera para un examen, y hablé sobre La Plata, lo misterioso que tiene su
planificacién, lo urbanistico, los secretos de las veredas, las plazas, cosas palpables. La idea era
que vayan a la calle y reconozcan lo que se habld en la charla. Estuvo buenisimo. Hasta el dia de
hoy mi hija cuenta: mi papa es arquitecto (...) y es lo que nosotros queriamos, que los nenes nos
registren y las cosas que hacemos por ellos.

Esteban: Y creo que se genera, digamos eso, que no somos simplemente los papas, sino
que pasamos y somos parte de la escuela de alguna forma también.

German: Salvo lo de teatro, no hubo mucha inclusién de la familia para actividades de la
escuela, pero hubiera participado con todo gusto.

Mariela: A mi si me generd un respeto enorme por la escuela. Fuimos el primer afio donde
esto era no un proyecto de los papas, sino un proyecto de la escuela y se planteaba asi: lo vamos a
hacer con lo que tenemos. Y todo eso era muy hermoso, sonaba hermoso. Tenia mucho que ver
con los principios que yo queria transmitirle a mi hija, entonces me daba una alegria tremenda y
quedé como asi como una fan de la escuela.
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Resumir en tres palabras la experiencia

Cecilia: juego.

Nicolds: Trabajo colectivo.

Mariana: Para mi es una combinacién de diversidn y profesionalismo. Creo que tiene tanta
potencia porque la propuesta de ustedes es muy profesional.

Esteban: Y quedd también algo ahi del relacionamiento, también con los chicos, que es
algo que quedd grabado. Esas cosas no te las saca nadie, eso queda para siempre.

Mariana: Para mi fue una experiencia hermosisima y que me convocé profesionalmente,
afectivamente, me conecto con mis hijas, fue hermoso. Me parece que es algo sumamente
valorable lo que hacen.

Daniela: Sorpresa, comunitario, una gran alegria. Poder haber vivido esa experiencia es
una fortuna. Lo recuerdo con muchisima emocién. Me parece un trayecto muy valioso. A mi
personalmente, me emociono, me marcé mi vida, pero no desde el punto de vista por supuesto
de haber participado en una obra que era presentada para la promocién de mi hijo. Quiero decir,
recuerdo la cara de sus amigos, también de él. Desde muchos puntos de vista me abrid la cabeza,
el corazdn, es un recuerdo que atesoro.

German: Sorprendente, colmd mis expectativas, me encantd.

Mariela: Sentimiento de pertenencia y libertad, también libertad. Respeto, respeto por la
diversidad, por cdmo cada uno lo hacia, porque Uds. fueron tremendamente respetuosas de las
posibilidades de cada uno, de cada una y amorosamente respetuosas.

Leonel: estuvo muy buena.

CONCLUSIONES

El proyecto de Teatro de Madres y Padres ha demostrado un cambio notable en las expectativas y
el compromiso de las/los participantes. A medida que avanzan en el proceso, las madres y los
padres van construyendo un espacio de expresion, creacidon y comunicacion que trasciende el
propdsito original que las/los convocd. Este proyecto ha generado un impacto significativo en la
comunidad educativa al acercarla a la disciplina dramatica, brindando mdiltiples beneficios y
oportunidades de desarrollo.

En primer lugar, el proyecto ha permitido a las madres y los padres involucrados comenzar
a comprender en profundidad qué implica el teatro. A través de su participacion activa, han
adquirido conocimientos sobre los elementos esenciales del arte teatral, como la actuacidn, la
puesta en escenay la interpretacion.

Ademés, el proyecto ha fomentado una valoracién mds profunda de la funcién del teatro
como una instancia Unica de representacion y expresion de la sensibilidad colectiva. Las madres 'y
los padres han experimentado de primera mano cdmo el teatro puede ser un medio poderoso
para transmitir emociones, contar historias y comunicar mensajes relevantes para la comunidad.
Esta participacion en el proyecto ha despertado un gran interés y deseo en muchas/os de ellas/os
por continuar su formacién actoral. Han descubierto una pasién por el teatro y han sentido la
motivacion de explorar ain mas sus habilidades escénicas. Algunas/os incluso han considerado la
posibilidad de tomar cursos o talleres adicionales para profundizar en su desarrollo como actrices
y actores.
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Ademas de los aspectos artisticos, el proyecto ha brindado a las madres y los padres la
oportunidad de recuperar un espacio ludico, de creacidon e invencidn dentro del marco
institucional de la escuela de sus hijas e hijos. Este espacio, que inicialmente parecia inesperado,
les ha permitido liberar su creatividad, experimentar con nuevas ideas y explorar diferentes
formas de expresidn artistica.

Un aspecto destacado de este proyecto es cémo ha contribuido a la transformacién de la
relacién social entre las madres y los padres, desplazandola y amplidandola mas alla de los roles
institucionalmente establecidos. A medida que se involucraron en el proyecto colectivo del Teatro
de Madres y Padres, se convirtieron en compafieras/os de trabajo y colaboradoras/es creativas/os.
Esta nueva dinamica ha fortalecido los lazos entre ellas/os, creando una red de apoyo y amistad
que trasciende el ambito del proyecto teatral.

En conjunto, el proyecto de Teatro de Madres y Padres ha tenido un impacto significativo
en la construccion de la identidad colectiva de la escuela. Los vinculos materiales y las emociones
movilizadas a partir de la experiencia teatral han generado un sentido de pertenencia y
comunidad dentro de la institucion. Este proyecto ha demostrado ser una poderosa herramienta
para fortalecer la relacién entre la comunidad educativa y el arte teatral, fomentando Ila
apreciacién de esta disciplina y sus multiples beneficios tanto a nivel individual como colectivo.
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TALLER MOMENTO LUDICO
HERRAMIENTAS DIDACTICAS PARA ESI Y PERSPECTIVA DE GENERO

Maria Victoria Rodriguez (UNICEN) | vickyrodri2 mail.com

RESUMEN

En esta ponencia se comparten las experiencias del taller Momento Ludico, un espacio de
reflexion dirigido a educadores, estudiantes y otros actores sociales comprometidos con la
necesidad de ampliar conocimientos y reflexionar criticamente sobre la educacién sexual integral
(ESI). El taller se origind en 2020 en el marco de la catedra Proceso del Juego y Creacién dramdtica
de Facultad de Arte (UNICEN), y desde entonces se ofrece a la comunidad a través de la Secretaria
de Extensidn. Su objetivo es reconocer y analizar los modos en que los juegos y el jugar teatral
inciden en la construccidn de las perspectivas de género y diversidades, a fin de propiciar en los
participantes una resignificacién de sus aprendizajes. En la presentacion se exponen los
lineamientos basicos del taller, la dindmica de trabajo que proponen los coordinadores y los
fundamentos para el abordaje de la ESI y la perspectiva de género mediante herramientas
ludico-teatrales.

PALABRAS CLAVE
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TALLER MOMENTO LUDICO. HERRAMIENTAS DIDACTICAS PARA ESI Y
PERSPECTIVA DE GENERO

«En todos los casos, en todas las luchas, estd siempre
presente la necesidad de dar comienzo a una profunda y
revolucionada manera de mirar la educaciény la
socializacién, que nos permita pensar desde una perspectiva
mucho mas abierta, mas inclusiva, nuestra historia y la de las
nuevas generaciones.»

Cecilia Merchan & Nadia Fink (2016)

El taller Momento Ludico es una actividad de extensidn que hemos venido desarrollando dos
docentes de la catedra Proceso del Juego y Creacién dramdtica de las carreras de Profesorado y
Licenciatura en Teatro de la Facultad de Arte de la UNICEN, sede Tandil. Se trata de un taller
intensivo en el que, a través de herramientas Iudico-teatrales, se abordan temdticas propias de la
Educacién Sexual Integral (ESI), en general, y la perspectiva de género, en particular. Es un
espacio abierto en el que participan -a propuesta de la facultad o a demanda de diversas
instituciones— educadores, estudiantes y otros actores sociales comprometidos con la necesidad
de ampliar conocimientos y reflexionar criticamente sobre los mencionados temas.

La propuesta inicial se origind en 2020, en productivos didlogos con los estudiantes que
realizaban la cursada virtual de la materia Proceso del Juego y Creacién dramdtica. En ese
contexto, tanto alumnos como docentes destacaron la necesidad e importancia de hacer, jugar e
interactuar con otros durante el aislamiento social obligatorio. Surgid entonces la idea de realizar
un taller lddico-vivencial y el eje temdtico, la ESI, se eligid en virtud de la trayectoria previa y el
perfil profesional de los docentes involucrados. Una vez elaborada la primera version del
proyecto, se procuraron Yy obtuvieron los avales institucionales correspondientes: del
Departamento de Educacidn artistica (que agrupa las catedras relacionadas con la teoria y
practica de la educacién artistica y la formacién de formadores), del Consejo de carrera, de la
Secretarfa de Extensién y del Consejo Académico de la Facultad de Arte. A partir de esa circulacién
institucional y los avales obtenidos, la idea inicial se transformd en un proyecto de extensién que
se ha sostenido desde el afio 2020 hasta el presente. La responsabilidad académica del mismo
recae en los auxiliares de catedra a cargo de la actividad, mientras las tareas de difusidn,
inscripcidn y acreditacién son realizadas por la Secretaria de Extensién de la Facultad'.

Si bien el taller se cred en el afio 2020, se puso en marcha por primera vez en el afio 2021,
con modalidad virtual. En adelante se fueron adecuando las actividades hasta alcanzar la
modalidad hibrida y, mas tarde, la presencial. Esta evolucién en la forma de trabajo significé un
gran cambio en virtud de la importancia que tiene jugar con otros en presencia.

' Cabe destacar que, mds alla del valor que tiene como actividad de catedra, el taller constituye un aporte de la Facultad
de Arte a la demanda institucional de capacitaciones y trayectos formativos vinculados a la ESI, la perspectiva de
género, la ley Micaela, entre otros temas vinculados con el cuidado del cuerpo y la salud, la valoracién de la afectividad,
la equidad de género, el respeto por la diversidad y los derechos. En efecto, a las capacitaciones ya existentes (por
ejemplo, las clases virtuales asincrénicas que se dictan desde la Secretaria Académica de la UNICEN a través de su
plataforma UNIPEDIA), el espacio Momento Ludico sumd la especificidad teatral y la posibilidad del juego presencial.
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EL ABORDAJE DEL JUEGO Y LA ESI EN EL TALLER MOMENTO LUDICO
(Por qué el juego?

En el juego se aprende y se expresa, se habilita un espacio donde «El juego es un instrumento
dindmico, integrador del grupo, canalizador de conflictos y sentimientos, estimulo para los
sentidos y la imaginacién, medio para el desarrollo de aspectos de entrenamiento expresivo de la
voz, el cuerpo en el espacio, el gesto, la palabra y los procesos perceptivos y emotivos» (Trozzo &
Sanpedro, 2003, p. 7). Dentro de los conceptos antes mencionados, por Ester Trozzo y Luis
Sanpedro que trabajan en la ensefianza del teatro y especificamente analizan el juego como
propuesta didactica en sus practicas, podemos ver que hablan respecto a contenidos meramente
teatrales como lo son: el entrenamiento de la voz, el cuerpo, el gesto, entre otros. Por otra parte,
es necesario para lograr que un juego sea integrador grupal, que sea canalizador de conflictos,
que aborde sentimientos, contar con otras herramientas. Es inevitable pensar que lo afectivo, lo
identitario, el respeto, nos estamos refiriendo a la ESI.

¢Por qué consideramos que la ESI debe ser incorporada de manera transversal
en nuestras practicas?

En los dltimos afios, en la Argentina se ha dado la produccién y circulacién tanto de
epistemologias como de diversas legislaciones dirigidas a desnaturalizar y volver criticas las
relaciones de género. En el afio 2006 se sanciond la Ley 26.150 de Educacidn Sexual Integral, la
cual plantea el derecho a recibir Educacién Sexual Integral en los establecimientos educativos
publicos, de gestion estatal y privada. La ley garantiza, ademas, el derecho de cada estudiante a
recibirla y la obligacidon docente de contemplarla en sus planes. De ese modo, se han impulsado
programas necesarios y eficaces para desmantelar los estereotipos y prejuicios vinculados con los
roles de género (Radi & Pagani, 2021). Como ley de alcance nacional, sus objetivos se resumen en
reconocer la existencia de una perspectiva de género, respetar la diversidad, valorar la
afectividad, ejercer los derechos sexuales y reproductivos y (no) reproductivos, y fomentar el
cuidado del cuerpo y la salud integral.

Por tanto, la Facultad de Arte (UNICEN) promueve espacios de reflexién y aprendizaje
sobre el tema. Para ello ha designado a docentes con una formacién profesional que tiende a la
interdisciplina, en tanto asumen la coordinacién a partir de sus saberes y experiencias en tres ejes:
docencia en teatro, juego como herramienta pedagdgica y perspectiva de género y disidencias.
Esa base formativa interdisciplinar de los coordinadores facilita el trabajo de formacién de
formadores, quienes suelen ser los destinatarios mas frecuentes de los talleres. De aquellos se
espera que analicen criticamente lo aprendido en el taller y sean capaces de enriquecer sus
propuestas docentes tanto en tanto en espacios aulicos como en otros ambitos profesionales.

(Por qué abordar la ESI mediante el juego?

El taller se desarrolla mediante juegos, actividades ludicas y teatrales. Cuando nos referimos al
juego creemos en primera instancia que hay que saber si se quiere jugar o no. Luego, en una
segunda instancia, procurar que el juego sea placentero y contribuir a la construccidon de un
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ambiente propicio para aprender jugando. Esta funcién del juego es destacada por Solano
Navarro (2007), quien afirma que «un uso educativo del Juego favorece el desarrollo integral del
sujeto, ya que la capacidad ludica se desarrolla articulando estructuras psicoldgicas globales, no
solo cognoscitivas, sino afectivas y emocionales, con las experiencias sociales y que cada uno
tiene» (p.163).

En este contexto, el taller Momento Ludico es un espacio de problematizaciéon donde
confluyen los intereses nombrados a partir de la Ley ESI. A través de las actividades que se
realizan, y sobre el final en el debate reflexivo se plantean problemadticas relacionadas a la
afectividad, la identidad, la perspectiva de género, variando los temas de acuerdo a lo que emerge
ese dia, pero siempre son en relacién ala ESI. En muchos casos han mencionado los participantes
del taller en la instancia del debate reflexivo determinadas acciones con los alumnos en escuelas
como actitudes de falta de respeto a trabajar, algunos comentan cuestiones personales de cémo
se ven ante el resto, aparecen cuestiones de la identidad, como cudl es la forma en la que quieren
ser nombrados ante el resto y explicando sus por qué. La finalidad consiste en que en la medida
que tengan la necesidad de transmitir lo que les genera hacer las actividades y el tratamiento de
las tematicas, puedan contarlo con libertad.

({C6mo es abordado el juego a lo largo del taller?

Abordamos el taller con una mirada respecto al juego como generador de aprendizajes
significativos. El jugar de ese modo predispone diferente a quienes son convocados,
permitiéndoles la posibilidad de accionar libremente y de manera placentera. Trabajamos lo
identitario a través de actividades donde puedan expresar quiénes son, cémo se identifican y a
que aspiran. Consideramos que al hacer preguntas poco habituales, se establece una conexidén
diferente a lo que se estd acostumbrado en la cotidianidad y de esa manera se acompana, se
fomenta y se cuestionan tematicas que aborda la ESI.

Otro de los puntos que se tienen en cuenta para abordar el juego, es la actitud ludica, los
juegos tienen otro sentido y la energia se transmite diferente de esa forma. Daniel Calmens (2022)
en el prélogo del libro pasaporte a la ltdica de Gabriel Garzén (2022) menciona un decalogo de
pasaporte a la lddica y lo primero que define es que: es un estado, un estar estando, un estar
buscando. Entre un juego y una actividad lidica hay diferencias, pero siempre se trata de un
hacer, un buscar y un seguir, no es estatico.

DINAMICA DEL TALLER

Los coordinadores del taller consideran que la manera de abordar el taller debe ser inclusiva y
habilitar la posibilidad de jugar siempre que los participantes quieran (de lo contrario, pueden
mirar lo que otros hacen). Es importante que los talleristas logren problematizar lo que va
sucediendo respecto a los contenidos y sus sentires, como asi también incorporarlo en sus
practicas para que esa transmisién continde y fluya naturalmente.

Desde el inicio y a lo largo del taller se menciona la importancia de que las diferencias nos
hacen unicos y auténticos, el entenderlo como algo positivo, marca un sello identitario de cada
uno. Por otra parte, Momento lidico fomenta el trabajo en equipo, el valor de cada opinién y
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luego establecer acuerdos. En palabras de Scarafia (2019), «en la diversidad existe la riqueza de
sabernos que todes somos personas Unicas y valiosas» (p. 7).

El taller tiene una duracidn de tres horas y considera un cupo maximo de 16 personas.
Cuenta con un intervalo de 15 minutos que no sélo se propone como recreo sino,
fundamentalmente, como una interrupcién momentédnea que puede propiciar la reflexién sobre
lo abordado hasta el momento del corte. De hecho, la pausa se establece segun el tipo de
actividades que se estan desarrollando. El trabajo se realiza con grupos pequefios y modalidad
intensiva para procurar que los participantes puedan contar, jugar y hacer a sus tiempos. Por otra
parte, la dindmica de trabajo con grupos poco numerosos permite trabajar con mas profundidad
cada una de las actividades. Estas son pensadas para generar un clima de confianza y promover el
reconocimiento de enfoques sobre ESI y género en las propuestas ludicas de manera activa. Lo
central es poner en prdctica los conceptos y cuestionarlos. Asi, al finalizar el taller se realiza una
ronda de debate en torno a lo que se vivencid durante el encuentro y se hace hincapié en
conceptos como: el juego teatral, la afectividad y la perspectiva de género.

En estas jornadas de tres horas se desarrollan propuestas lddicas para reconocer y
analizar los modos en que los juegos y el jugar inciden en la construccién de las perspectivas y
diversidades. En el juego teatral es donde aparecen los roles sociales, las representaciones y
donde se pueden actuar situaciones puntuales que remiten a la vida cotidiana, a lo personal, lo
laboral, entre otras; y donde se puede trabajar la ESI planteando el respeto, la diversidad, el
derecho, la afectividad y la salud. Los coordinadores del taller organizan la realizacién de las
representaciones en la etapa final de cada encuentro. De ese modo, se aseguran que los
participantes transiten previamente por otros juegos o actividades y hayan adquirido la suficiente
confianza. Las actividades previas pueden consistir, por ejemplo, en: juegos de roles (cony sin
pautas), donde aparecen estereotipos o incomodidades por tener que romper con estructuras ya
pautadas de antemano; juegos de canciones tradicionales o populares donde se pone la mirada
en la importancia de decidir y escuchar lo que luego se promueve. En suma, el juego teatral
habilita el transito por situaciones que ponen de manifiesto la necesidad de repensar las précticas
y abordar la ESl y la perspectiva de género de manera transversal.

El taller consta de 3 etapas:

La primera etapa: los coordinadores del taller comentan la forma en la que se va a trabajar.
Mediante una breve presentacion donde se explica que se trabajard en actividades que se
realizardn de manera Itidica, donde se veran implicados por el hacer, donde cada uno decidira que
quiere o no hacer de todo lo que se propone y donde el hecho de estar en ese espacio, de
compartir experiencias, ya es valioso.

Serdn guiados por los coordinadores, que se dejen llevar por el momento y que habrd un
intervalo donde podrdn tomar una infusidn, ir al bafio quien lo necesite, para luego retomar. En
esa etapa también se les menciona que la manera en que se aborda la ESI se dard de manera
transversal y que puede que lo noten al instante o al final de las reflexiones, que vimos y como lo
vimos.

La segunda etapa: es la realizacidn de las actividades. Las actividades no son siempre las
mismas, hay distintas versiones de momento ludico, hasta el momento son Ill, corresponden a
cada afio: 2021, 2022 y 2023. La forma de trabajar es igual refiriéndonos al contenido que se dayla
finalidad con la cual se realiza, lo que cambia son las actividades entre una versién y otra, mismo
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enfoque distinta manera de abordarlo e incorporando nuevas herramientas actuales. Las
actividades que se realizan tienen contenidos de teatro y ESI, quienes coordinan cuidan que la
exposicién sea paulatina, atendiendo a que probablemente no todos tuvieron teatro previamente
o han realizado juegos ludicos de esa indole.

Actividad de presentacion

A continuacidn, se describe algunas actividades de la segunda etapa de uno de los encuentros:
Actividad de presentacion: mientras un coordinador se encuentra en el ingreso explicando que
anoten en la pizarra, el otro se encuentra dentro del aula esperando los ingresos, que acomoden
sus pertenencias por el espacio donde lo deseen y que vayan formando una ronda luego.

Los participantes al ingresar al aula completaron en una pizarra su nombre o
sobrenombre y un dibujo que los representa o identifica. Cuando comienza la primera actividad
todos se encuentran en ronda, se acerca esa pizarra y de manera aleatoria cada uno debe contar
quien es y con que se identifica sumando su voz, ampliando eso que hizo en la pizarra.

Dos ejemplos de actividades de desarrollo

Una primera actividad consiste en posicionar a los participantes en ronda, uno de los
coordinadores corre la pizarra y los invita a sentarse. Los coordinadores tendran cartas en una
bandeja grande para repartir. Las cartas se llaman: Todo sobre mi. La actividad consiste en que dé
a uno por vez y nuevamente en forma aleatoria tomaran una carta. Hay de tres tipos de colores:
rojo, violeta y verde. Detras de laimagen de color que dice Todo sobre mi hay una pregunta o una
afirmacion y 3 opciones. Por ejemplo: si me hacen un regalo que no me gusta: a) me lo quedo sin
decir nada. B) agradezco, pero digo que no me gusta. C) lo intento cambiar. Leeran en voz alta
cuando lo sientan, lo que les tocd, luego deben decir la opcién que eligen y si quieren pueden
contar por qué. Las preguntas o afirmaciones son diversas, tratan temas personales, de
perspectiva de género y solo pueden elegir una opcién. Deberdn cuidar la escucha entre los
participantes.

Luego, cada grupo debe ubicarse en una parte del salén y se les entrega una tarjeta que
previamente fue elegida por los coordinadores antes del encuentro y la tarjeta es de Todo sobre
mi. A cada grupo se le propone que lean la tarjeta y que esta vez decidan en grupo que
responderian, anteriormente de manera individual uno tomd una decisién solo, ahora la idea es
llegar a un acuerdo en grupo. Una vez que lo definan tendrdn que recrear esa historia, actuando,
escribiendo un poema o de alguna otra manera artistica para mostrar luego al resto. A cada grupo
se les destina un tiempo, los coordinadores van pasando por los grupos y guiando.

Luego de mostrar todo se hace el intervalo y después se continda con actividades. Esimportante
destacar que el intervalo cumple la funcién de hacer un corte por el tipo de actividades que se
realizan, no por cuestiones de tiempo.

Finalmente, en los mismos grupos que estuvieron antes tendran que crear una cancién
que serd un himno. Deben incluir 3 palabras que sacaran azarosamente de un recipiente, pueden
sumar algunas de las palabras que les resonaron de actividades anteriores. Lo que van a crear es
el himno de cada grupo. Algunas de las palabras del recipiente son: empatia, diversidad,
corresponsabilidad, desigualdad, etc. Al finalizar todos mostraran su himno.

Actividad de Cierre

19



Esto concluye en un debate final reflexivo, al inicio los coordinadores cuentan las actividades con
qué fin se realizaron, por ejemplo: se trabajd la identidad, lo afectivo, la dramatizacién con temas
especificos de la ESI, se hablard de temas como que a veces tenemos que elegir por una sola
opcidn, que hay decisiones que se toman en grupo, pensar que musica seleccionamos cuando la
incorporamos a las actividades, entre otras cosas. Es un debate por que los coordinadores van
guiando y contando, pero escuchan, suman voces de lo que quieran decir de lo que se vivid a la
largo de la jornada, se reflexiona sobre temas especificos que a veces surgen.
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TEATRO Y EDUCACION. EL CUERPO EN EL CENTRO DE LA EXPERIENCIA

Pilar Manitta (FDA, UNLP) | pilar.manittai@gmail.com
Mariana del Marmol (IdIHCS, FaHCE, UNLP/CONICET) | marianadelmarmol@gmail.com

Paula Sigismondo (IPEAL, FDA-UNLP) | paulasigismondo@gmail.com

RESUMEN

El siguiente trabajo busca poner en didlogo perspectivas actuales de lo teatral, partiendo de las
practicas y estudios contemporaneos en la disciplina que sitdan al cuerpo en el centro de la
experiencia, con las practicas docentes que se desarrollan en el campo de la ensefianza artistica
obligatoria. ;Cémo se produce la experiencia artistica en la clase de teatro? ;Qué lugar ocupan los
cuerpos en el proceso de ensefianza y aprendizaje de lo teatral? ;Qué relatos configuran esos
cuerpos y cémo? En el marco del trabajo final de la Especializacién en Lenguajes Artisticos (FDA -
UNLP) que se encuentra en proceso de realizacién, vamos construyendo un entramado de ideas e
interrogantes a partir de diferentes autorxs, experiencias artisticas y un trabajo de campo
centrado en experiencias docentes desarrolladas en instituciones publicas de la ciudad de La
Plata.

PALABRAS CLAVE

teatro; cuerpo; educacion
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INTRODUCCION

El presente trabajo forma parte del Proyecto Final que nos encontramos desarrollando® para la
Especializaciéon de Lenguajes Artisticos (con orientacién al Lenguaje Corporal) dictada por la
Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata. La investigacidn apunta a indagar cémo
se produce la experiencia teatral en el 3mbito escolar y cudles son modos de hacer que despliegan
Ixs docentes en las clases de teatro en el marco de lo institucional escolar, poniendo el foco en la
pregunta por el cuerpo y su lugar en los procesos de interpretacién y produccidn artistico-teatral
en el espacio del aula.

Para abordar estas cuestiones estamos desarrollando tres vias de aproximacién que se
influencian mutuamente: la revision de ciertas concepciones acerca de lo teatral, que nos
permitan reflexionar sobre la disciplina desde perspectivas contemporaneas, poniendo en
evidencia la centralidad de lo corporal en la experiencia teatral; la contextualizacién del ingreso
del teatro en el sistema educativo en el marco de la Ley 26.206 y la Res 111/10 y su construccion
curricular, que nos permiten ver de qué modo se contempla que estas experiencias se produzcan
en el ambito escolar; y la aproximacidon a los desafios concretos que el ingreso del teatro a la
escuela implica, a partir de las experiencias situadas de docentes que llevan adelante su practica
profesional en instituciones publicas de la ciudad de La Plata y que nos encontramos relevando a
partir de un trabajo de campo que incluye tanto entrevistas en profundidad a docentes de teatro
como la observacidn directa de sus clases en el contexto escolar.

En este trabajo nos enfocaremos en la primera y la tercera de estas vias, es decir, en las
concepciones sobre la experiencia teatral y el rol de la corporalidad que se construyeny circulan
en el seno del campo teatral y que son aquellas que nutren la formacién de muchxs de Ixs
docentes de teatro de La Plata y los modos concretos en los que esta experiencia teatral puede (o
no) desplegarse en el dmbito educativo obligatorio.

EL CUERPO EN EL CENTRO DE LA EXPERIENCIA: ALGUNAS
CONCEPTUALIZACIONES

A lo largo de la historia de la disciplina, diversxs pensadores han reflexionado acerca de la
especificidad de la experiencia teatral, tratando de dar cuenta de su singularidad. En las dltimas
décadas, muchas de estas reflexiones se enfocaron en colocar al cuerpo en el centro de esta
experiencia. En nuestro pais, a partir de la reapertura democratica luego de la dltima dictadura
civico militar (1976 - 1983), se produce un estallido de teatralidad que trae consigo grandes
cambios en el campo teatral, en donde empiezan a ganar lugar corrientes teatrales que «afirman
la independencia del teatro respecto de la literatura, otorgando un lugar central a la corporalidad,
ya que encuentran que es alli donde radica la especificidad de la practica teatral» (del Marmol,
2016, p.34). Ya no prima la preocupacién por contar un unico relato (ligado al texto) sino por
indagar en los drdenes ritmicos, espaciales, el desarrollo de intensidades, la poética del
actor/actriz, la posibilidad de generar relatos, asociaciones y sentidos multiples. Emergen
busquedas desde la actuacién (en cruce con la direccién) ligadas a cuerpos que puedan «tensar su
capacidad emocional personal, poner en funcionamiento dispositivos fisicos, energéticos,

2 pilar Manitta en calidad de estudiante y autora del trabajo final en curso y Paula Sigismondo y Mariana del Marmol
como directora y codirectora respectivamente.
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emocionales, una inteligencia sensible y activa para poder producir conexiones asociativas»
(Bartis & Torres, 2008). Como parte de estos procesos, se recuperan también tradiciones
vinculadas al teatro rioplatense, el circo criollo y la actuacién popular que también, colocan al
cuerpo del actuante en el centro de la escena.

Los estudios realizados dentro del campo de la Filosofia del Teatro contribuyen a esta
conceptualizacidn del fenédmeno teatral y aportan una mirada sumamente rica para preguntarnos
por lo que existe en el teatro y asi volver a mirar y a pensar lo teatral desde nuestras practicas
situadas. Afirma que el teatro es un acontecimiento triddico del convivio, la poiesis y la
expectacidon que, como sefiala Jorge Dubatti «constituye una zona de experiencia singular en
donde se establecen vinculos compartidos que multiplican la afectacién grupal y que favorecen la
construccién de espacios de subjetividad alternativa» (2010, p. 44).

Decir que el teatro es un acontecimiento convivial implica reconocer su caracter
territorial. El teatro se ancla en la territorialidad a partir del encuentro de cuerpos presentes:
actores y espectadores compartiendo un espacio fisico concreto. En los estudios realizados desde
el Teatro Comparado se recuperan dos tipos de territorialidad: lo geografico, que hace referencia
al contexto espacial, histdrico y cultural y la territorialidad corporal, centrada en la capacidad del
cuerpo de portar consigo las territorialidades con las que se identifica y se ha nutrido
culturalmente (Dubatti, 2017, p 6). Nos interesa detenernos en esta nocién de cuerpo como
territorio, ya que adquiere en las artes escénicas y en el teatro, una importancia fundamental, que
cobrard diversas significaciones en el ambito escolar. El cuerpo que actia condensa en si mismo
memorias, deseos, temores y un sinfin de intensidades. No es un mero signo, una mera
representacion, sino que contiene en su cualidad de materia viva zonas inaprensibles. Actuar
como bailar es corporizar, en palabras de Leticia Mazur (2020), «todo lo que unx es en relacion
con lo que cree ser, lo que desea ser, lo que niega ser, con todos sus fantasmas y temores.
Generar la experiencia, hacerla existir, y de esa forma ampliar nuestra nocién de identidad y de
realidad» (p.10).

Esta conexidn con el propio cuerpo y con el corpus de vivencias, deseos y temores, es
resaltada por diversxs actores y actrices como dimensiones imprescindibles de la actuacién
teatral. En este sentido, la actriz y psicéloga Maria Onetto (2021), menciona la necesidad de poner
en juego el campo imaginario propio de quien actda, lo que se imagina de manera singular. Al
mismo tiempo, la activacion del el deseo y la necesidad de estar presente, una presencia con un
alto grado de concentracién, de foco, que permita al actuante estar en varios asuntos a la vez
siempre y cuando tengan que ver con la escena, y una porosidad en tanto «soy parte de una
ceremonia, de un rito compartido». La actriz también, nos habla de «la gran potencia que es el
cuerpo». Un cuerpo que debe estar en condiciones de traducir lo que imagina y lo que
comprende para que eso no quede en unx mismx, sino que a través del entrenamiento pueda
asumir y emitir su energia y su intensidad:

Mi voz, como pronuncio las palabras, como me muevo, como me relaciono con los otros cuerpos,
como me coloco en el espacio, como didlogo con el espacio. Y esa experiencia, la experiencia del
cuerpo, es la que termina de hacer de la actuacién una experiencia no sélo verdadera, sino de
calidad (Onetto, 2021)

A partir de estas conceptualizaciones sobre los modos en los que los cuerpos y su conexién con la
historia, la subjetividad y la territorialidad de Ixs actuantes configuran la experiencia teatral como
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una experiencia intensa, espesa, que requiere una presencia y un compromiso de una magnitud
tal que es vivida en términos de ceremonia o ritual nos preguntamos ;puede ese tipo de
experiencia producirse en el ambito escolar? ;cdmo se ponen en juego la historia, los miedos y los
deseos de cada estudiante cuando se les invita a poner el cuerpo en las clases de teatro? ;cémo
opera el contexto escolar (y los diversos contextos plausibles o no de construir en cada
institucidn escolar) en la posibilidad de propiciar esa concentracion, esa conexidn, ese foco y esa
entrega que pareceria ser imprescindible para una experiencia teatral de calidad?.

Estas preguntas estan en el centro de las inquietudes que impulsan el trabajo que estamos
realizando. Nos aproximaremos a ellas a partir del didlogo con cuatro de las entrevistas a
docentes de teatro que hemos realizado como parte de nuestro trabajo de campo, las cuales
hemos sistematizado a partir de algunos ejes analiticos que nos permitieron visualizar tanto los
obstdculos o desafios como las fortalezas y potencialidades que estxs docentes encuentran en el
desarrollo de sus priacticas.

PONER EL CUERPO EN LA ESCUELA: EXPERIENCIAS DE DOCENTES DE
TEATRO EN EL CONTEXTO ESCOLAR

Cémo inicio del trabajo de campo, realizamos entrevistas a profesores de Teatro que se
encuentran dando clases actualmente en los diferentes niveles de instituciones publicas en la
ciudad de La Plata. Alli, fuimos indagando en sus recorridos docentes, las experiencias que
recuperaban como significativas, las orientaciones para el armado y desarrollo de sus clases y las
estrategias y herramientas diddacticas que se despliegan en sus practicas profesionales.

Las entrevistas se orientaron a poder recuperar los modos de hacer de la clase de teatro
con el foco puesto en lo corporal y poder analizarlo en relacién con lo escolar; observando los
obstaculos y desafios, pero también los hallazgos y movimientos tacticos que emergen para la
construcciéon de cuerpos poéticos, en un contexto como el escolar, donde el cuerpo pareciera
estar destinado exclusivamente al disciplinamiento y la quietud.

La primera sensacion que nos provocd el didlogo con Ixs docentes en el contexto de las
entrevistas fue la desazén. En el relato de las experiencias de nuestrxs interlocutorxs, los
obstdaculos, las dificultades e incluso las imposibilidades de hacer teatro en la escuela parecian
ponerse en primer plano:

La verdad que no es muy facil el ambito educativo. En secundaria no tuve tanta experiencia, pero
en primaria es muy riesgoso en cierto modo, hay muchas situaciones de “peligro”, cuando los pibes
no estdn respetando la consigna, o se van. Esa situacidn ya de descontracturar el aula, de correr los
bancos, viste que se libera algo catastréfico en cierto modo (risas), como un hagamos lo que
queramos... (Entrevista a Maira, 23 de junio del 2023)

Hay algo de sus cuerpos, como que estdn en una de salir, como que la exposicidn cuesta.. las
edades y el contexto... también no estar en contacto con ciertas actividades artisticas que en otros
contextos si ... La edad es un factor fundamental, hay mds pudor, vergiienza, estan descubriendo la
sexualidad, su cuerpo. . pero también hay ciertos contextos que hay otros factores que influyen..
las formas de vincularse mds violentas desde lo corporal es empujarse, es pifia. Hay escuelas que
tienen mas contacto con actividades artisticas y hay algo de los cuerpos que estdn mas dispuestos,

24



0 mas entrenados en las formas, en el hacer y otras que no...(Entrevista a Mariel, 1 de julio del
2023).

Estos fragmentos dan cuenta de las implicancias que tiene la puesta en juego de la corporalidad
en un dmbito que, como menciondbamos en el parrafo anterior, se ha dedicado explicitamente a
su disciplinamiento y control. Qué zonas inaprehensibles de la experiencia se ponen en juego
cuando se convoca a estos cuerpos en la clase de teatro, qué deseos, qué miedos, qué fantasmas
(retomando las palabras de Leticia Manzur que citdbamos anteriormente).

Muchas de las referencias a estas dificultades ponian el foco en diferentes dimensiones de
lo espacial, ya sea por la falta de espacios adecuados para la préctica teatral o por los impactos
que provoca en la dindmica de Ixs estudiantes la salida del espacio del aula:

En la de Los hornos tiene un SUM arriba que lo empecé a usar y me encanta. Es un espacio bien
preparado, es grande, estd bueno. Pero al principio era un descontrol, entraban ahi y ya estaban
todos corriendo. Y un poco empecé a tomar de los profes de Educacién Fisica. Ellos tienen muy
claros como salir al patio, que los pibes salgan ordenados, se sienten todos ahi, dar la consigna y
después empezar la actividad (...) un juego, actividades con mdsica, la musica les encanta,
improvisar en grupos... (Entrevista a Maira, 23 de junio del 2023)

Pero no son sdélo las condiciones espaciales estructurales las que influyen en las clases sino
también aspectos vinculados a falta de privacidad de los espacios y a las intervenciones de
diferentes actores escolares que dificultan la construccién de un clima cdlido o de confianza y
desinhibicion necesarios para el desarrollo del trabajo:

Por lo general llego, paso lista, corremos los bancos, trato de hacer un ejercicio de entrada en calor
o de entrenamiento aunque no funcione, yo intento hacerlo. Un juego, algun ejercicio (...) no
funciona porque se distraen muy facil, eso que para nosotros cuando entrenabamos era un
momento de concentracidn,de entrar en tu cuerpo, de entrar en el espacio, es como que van
charlando, no se establece ese clima de atencidn. Por las mismas situaciones del aula también,
entra la portera a ver cuantos son para merendar... (Entrevista a Maira, 23 de junio del 2023)

Por ejemplo, yo estoy los viernes que para mi no es menor, de 4 a 6 de la tarde. Soy la dltima que se
va de la escuela, la portera medio que me estd empujando para que me vaya, de hecho a veces me
cierran la clase antes... por ahi estoy laburando en el pasillo y pasan apagando las luces, cerrando
las puertas, y todo eso hace que sea mas entorpecido y que yo tenga que hacer como que no esta
pasando, o que venga con las bolsas de comida a repartir en el medio de la clase... Como ayer que
repartieron la bolsa de cereales en el medio, o paso la directora y medio que estaban actuando y le
hablo a unoy siguid.. y yo.. jestan actuando los pibes!... (Entrevista a Mariel, 1 de julio del 2023)

No tanto por cémo se toman el lenguaje los chicos sino por el lugar que le dan en la escuela. A
veces por ahi entraba una directora y veia a alguno parado arriba de la mesa y por ahf lo retaba,
desautorizando a la docente y no pueden entender... (Entrevista a Yesica, 16 de junio del 2023)

La construccidn de lo climatico, es decir, de un clima afectivo que favorezca la sensacion de
intimidad y confianza necesaria para que Ixs estudiantes den lugar a la experiencia teatral,aparece
entonces ligado a las condiciones materiales y concretas de la clase como también a las
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condiciones subjetivas. Lo vincular y lo afectivo, como dimensiones necesarias para el despliegue
de los cuerpos, para que el encuentro se produzca y la construccién de conocimiento sea posible.

Siento que con la constancia y el trabajo se va aflojando eso, hay pibes que no, porque realmente
no les interesa o sienten mucha vergiienza y no la pueden atravesar, pero hay otros que si y a nivel
grupal ya se genera otra cuestidn. Creo que al principio tiene que ver con la mirada del otro , yo
igual proque estoy en segundo ciclo, (...) cuidarse ante la mirada del otro, muy separados varones y
mujeres (...) Pero cuando empieza a haber un marco que ya saben que es un lugar seguro, creo que
al principio estd mucho eso, no sabes si te van a molestar, te van a decir algo, o se van a reir de vos
mientras actdas, pero a la medida que ese espacio de seguridad se va asentando, que saben que
todos estamos en la misma situacién, que todos nos estamos exponiendo, hay grupos que
realmente hacen un recambio de principio de afo hacia el final. Y cada vez quieren actuar mas,
hacer escenas, y ya se motivan solos (Entrevista a Maira, 23 de junio del 2023)

Tengo como un esquema que haya una ronda, un encuentro en donde ver como estamos, que cada
cual pueda contar algo. Ves ahi la necesidad del grupo, hay veces que se tiene que extender .. eso
trato de hacerlos con todo. En Estética capaz lo hacen en todos los lenguajes, estan mas
acostumbrados y por ahi se abusan (risas).. en cambio en la primaria lo re necesitan eso. Lo
disfrutan. A veces no cuesta nada.. es algo que no les pasa normalmente en las rutinas de la
escuela. Esta bueno hacerlo por que se ve que les hace bien... (Entrevista a Yesica, 16 de junio del
2023)

En relacién con lo temporal pudimos identificar la importancia de la continuidad de las
experiencias de investigaciéon y produccion de les estudiantes. Por un lado, se mencionaba en
cdmo afecta la intermitencia de les estudiantes en la concrecién de los proyectos. La modalidad
por proyectos es sumamente rica y positiva (como desarrollaremos mas adelante) en los procesos
de ensefanza y aprendizaje del arte. Sefiala una de las entrevistadas:

A veces es muy dificil la continuidad porque los chicos tienen muchas intermitencias. Tengo
proyectos armados que por ahi trabajo en otras escuelas y en esa escuela no puedo, entonces es
modalidad taller. Agarro un contenido y trabajo ese contenido. Estd bueno cuando se logra algo, se
puede concretar la actividad, se puede cerrar, se puede mostrar... sucede el hecho teatral.
(Entrevista a Mariel, 1 de julio del 2023)

Por otro lado, se mencionaba como obstéculo la falta de continuidad de la disciplina a lo largo de
la trayectoria escolar. Sobre este punto, varios docentes recuperaban como un aspecto positivo
«cuando ya habian tenido teatro» o resaltaban experiencias en escuelas orientadas, observando
cambios significativos en las trayectorias de Ixs estudiantes y en el abordaje de los ejercicios, los
cddigos de las clases y la disponibilidad corporal.

Salvo los pibes de esta escuela que ya habfan tenido teatro un montdn de afios que ya se ponian un
vestuario y caracterizaban y utilizaban la voz de otras maneras, en lo que es primaria comun, si es el
primer afio que tienen teatro es mas que nada desestructurar un poco el cuerpo, que se animana
jugar ... (Entrevista a Maira, 23 de junio del 2023)

Cuando es nuevo el lenguaje, hasta que agarran el habito de como es la dindmica de mis clases,

cuesta un montdn. Tienen la necesidad de escribir. (...) cuesta mucho mads, que se pongan de
acuerdo, que armen grupo... mucha vergiienza... (Entrevista a Yesica, 16 de junio del 2023)
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Hay chicos que los tengo en secundaria y han tenido en primaria teatro. Por ahi les agarra
verglienza pero te das cuenta que conocen el lenguaje (...) hay otros que van a teatro aparte de la
escuela y también se nota en el mecanismo de armar la escena, la improvisacion.. .en la dindmica
del desplazamiento corporal, de pensar el relato... (Entrevista a Marcos, 24 de junio del 2023).

Podemos distinguir entonces tres grandes nucleos o conjuntos de dificultades, los cuales se
encuentran intimamente vinculados entre si pero que nos parecid productivo distinguir a los fines
analiticos: las vinculadas a lo afectivo-vincular y a todo lo que moviliza correr los cuerpos del lugar
de quietud que suele otorgarles la escuela y convocarlos a un espacio de creacién poética que
pone en juego un conjunto de afectos que no siempre son primariamente positivos; aquellas que
tienen que ver con lo espacial, fundamentalmente con falta de espacios adecuados para el
desarrollo de la clase de teatro (necesidad de trabajar en pasillos o dedicar tiempo a correr mesas
y sillas) pero también las que surgen de lo que provoca en los estudiantes la salida a un espacio
mds abierto en el que hace falta generar nuevos acuerdos o con la interferencia de otrxs actores
del 3ambito escolar que atenta contra la creacién de un clima propicio y un espacio seguro; y las
que tienen que ver con lo temporal: las trayectorias discontinuas de algunxs estudiantes, la carga
horaria acotada de la asignatura y la presencia aislada de la materia lo largo de la trayectoria
escolar, que dificultan la aproximacién y familiaridad de Ixs jévenes con el lenguaje.

Si bien, como comentamos mds arriba, en un primer momento la referencia a las
limitaciones nos parecia estar muy en primer plano, las aproximaciones sucesivas a estos
materiales nos hicieron notar que en el mismo relato de las dificultades, Ixs docentes hacian
referencia a una serie de movimientos tacticos que evidenciaban miltiples zonas de posibilidad.
Entre ellos, el descubrimiento de nuevos espacios o nuevos usos del espacio dentro de las mismas
escuelas, la observacidn de los modos en los que trabajan los docentes de aquellas materias que
tienen una mayor tradicién en la salida del aula dentro del ambito escolar, la adaptacion de la
clase a modalidades tipo taller que permitan trabajar con la discontinuidad de algunxs estudiantes
y, muy especialmente, la construccién de diferentes dispositivos (rondas de charla, entradas en
calor) que contribuyan a generar vinculos de confianza entre Ixs estudiantes y con Ix docente y la
percepcidn del espacio de la clase como un lugar seguro, en el que se pueda producir la aperturay
la entrega que requiere lo teatral.

En algunos casos, se trataba de movimientos mds pequefios, hallazgos personales,
aprendizajes o recursos individuales. Pero en otros casos, las articulaciones se daban a nivel
institucional, a partir de la inclusién de la asignatura en proyectos transversales que propiciaban el
trabajo conjunto con otrxs docentes y espacios curriculares y permitian compensar de manera
mds notoria algunas de las dificultades identificadas:

Ya tienen otro recorrido... en esta escuela trabajan con proyecto, tenfa un SUM, tenian
vestuarios... Yo los tenia en sexto y ya habian atravesado varios afios. Podias abordar desde crear
secuencia de tres escenas, las muestras, radio teatro, vefan una obra y ya habian leido teatro antes,
se facilitaba mucho mas el proceso. Y como trabajaban con proyectos se venia trabajando, por
ejemplo con un libro todo el afio entonces a fin de afio cuando haciamos algo basado en ese libro
en teatro ya lo tenifan super trabajando. Entonces como que el proyecto daba una base de
conocimiento a los pibes ... (Entrevista a Maira, 23 de junio del 2023)

Experiencias lindas ... de Proyectos o cosas que se llegaban a hacer con los grupos.. obras... (...)
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casi todas las que recuerdo asi como buenas cosas fueron con colaboracién con la maestra. (...) es
mejor cuando se puede llegar a armar interdisciplinariamente, también para los chicos, lo valoran
de otra manera...creo que es lo que mas funciona.. es una metodologia para aplicar, eso es lo que
nos dio la Estética, aunque cueste juntarse cuando le agarras la mano, te orienta mucho mas...
(Entrevista a Yesica, 16 de junio del 2023)

Yo habfa armado con la profesora de matematica que ella trabajaba medidas, escalas.. y yo
trabajaba escenografifa.. como fueron a lo largo de la historia y a lo ultimo tenfan que armar una
maqueta, aplicando escalas y estuvo buenisimo... (Entrevista a Marcos, 24 de junio del 2023)

La participacidon en proyectos institucionales y la articulacion con otrxs docentes y espacios
curriculares aparece asi, en la experiencia de nuestrxs entrevistadxs, como una forma de hacer
ingresar el lenguaje teatral en la escuela que posibilita compensar o mermar muchas de las
dificultades compartidas. La articulacién con otrxs docentes permite que mas personas dentro de
la comunidad escolar conozcan y valoren lo que se hace en la clase de teatro, propiciando
mayores climas de respeto; el trabajo conjunto con otras materias ayuda al uso compartido de
otros espacios dentro de la escuela, posibilita mas horas de contacto entre Ixs estudiantes y el
lenguaje o mas continuidad con los procesos cuando por ejemplo, se trabaja con el mismo texto
que se leyd y analizé en literatura o se elaboran escenografias que ponen en juego los mismos
contenidos trabajados en matematica.

A MODO DE CIERRE (PROVISORIO)

Luego de este recorrido, volvemos a algunas de las preguntas que abrimos anteriormente, al
caracterizar la experiencia teatral como una experiencia centrada en la territorialidad de los
cuerpos, que pone en juego deseos, miedos, historias personales y que requiere una presenciay
un compromiso tal que es vivida por actores y actrices en términos de ceremonia o ritual. Nos
preguntabamos entonces ;puede ese tipo de experiencia producirse en el ambito escolar? ;Cédmo
se ponen en juego la historia, los miedos y los deseos de cada estudiante cuando se les invita a
poner el cuerpo en las clases de teatro? ;:Cdmo opera el contexto escolar en la posibilidad de
propiciar esa concentracién, esa conexion, ese foco y esa entrega que pareciera ser
imprescindible para una experiencia teatral ‘““de calidad”? Encontramos que la historia, los miedos
y los deseos de los estudiantes aparecen en primer plano apenas se Ixs convoca a poner el
cuerpo, pero que no siempre aparecen de un modo positivo o productivo para el trabajo que
propone el docente, sino que muchas veces se ponen de manifiesto en términos de vergilienzas,
desorden e incluso violencia y que es necesario construir dispositivos que permitan trascender
esas instancias, consolidar la confianza y hacer del espacio compartido un lugar seguro. Vimos
también que la construccidn de ese lugar seguro se dificulta cuando la infraestructura escolar no
es la adecuada, cuando ese espacio que se deberia vivenciar en términos de ceremonia o ritual es
irrumpido por agentes escolares ajenos a la clase o cuando los tiempos disponibles (ya sea por la
baja carga horaria de la asignatura, por la intermitencia de Ixs estudiantes o por la discontinuidad
de la presencia de la asignatura en la trayectoria escolar) no contribuyen a la familiaridad con el
lenguaje. Sin embargo, identificamos que Ixs docentes y las instituciones encuentran y despliegan
multiples modos de revertir o compensar estas dificultades, tanto mediante recursos personales
como por medio de la articulacién con otrxs docentes en proyectos que permiten que los
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procesos que se proponen en las clases de teatro trasciendan este espacio curricular, brindan mas
tiempo de contacto con las propuestas y contribuyen a qué otrxs actores institucionales conozcan
y reconozcan la potencialidad de la inclusién del teatro en la escuela.

De este modo, entendemos que aquello que en un primer momento leimos en términos
de obstaculo o imposibilidad también puede comprenderse en términos de posibilidad, ya que,
como sefiala Silvia Duschatzky: «el problema es la gran solucién que tenemos si entendemos que
el problema es una pregunta de investigacidn y no algo que surge del miedo a ver lo que no nos
gusta ver» (2016). Creemos entonces que la pregunta por el cuerpo y los caminos recorridos
desde las experiencias teatrales situadas en lo escolar, nos posibilitan re pensar nuestras
practicas docentes desde una mirada amplia, reconociéndonos como parte de una trama
institucional 'y comunitaria, revisando estrategias, y profundizando los debates acerca de lo
pedagdgico-didactico, aspectos sobre los que seguiremos profundizando en el trabajo final de la
Especializacion.
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EL ESPACIO DE LA PERFORMANCE EN LAS PRACTICAS DE TALLER

Andrea Desojo McCoubrey (FDA-UNLP) | adesojo@yahoo.com.ar
M. Inés Raimondi (FDA — UNLP) | ines.raimondi@gmail.com

RESUMEN

En este trabajo se analizaran los procedimientos correspondientes a la puesta en marcha del
proyecto PIBA Videoperformance: de la virtualidad al espacio taller. Ensenanza y produccién
escenogrdfica en la post pandemia, del Taller Basico Escenografia Ill, en particular, en relacién al
concepto de performance en la muestra realizada en el Taller de Escenografia al final del segundo
cuatrimestre del afio 2022.

El objetivo del proyecto es explorar procedimientos creativos, estéticos y técnicos en la
realizacion de nuevas experiencias escénicas propias del arte contempordneo, en particular
aquellas que fueron incorporadas a los modos de produccién de los estudiantes que cursaron la
asignatura en los afios 2020/21 durante la pandemia. El proyecto PIBA indaga acerca de la
posibilidad de incorporar de forma orgdnica y definitiva estos formatos y a su vez ponerlos en
didlogo con los contenidos habituales de la asignatura.

En el segundo cuatrimestre se desarrolla un trabajo practico que consiste en el disefio y
realizacion de un evento escénico experimental, en el que se propone la performance como
procedimiento fundamental para el desarrollo de la practica escénica. Esto impone un uso del
espacio particular, con una visualidad y cualidades plasticas especificas. Este tipo de resolucion
espacial plantea diferentes condiciones de produccidn respecto del espacio candnico
escenogrdfico, ligado a la resolucién de un dispositivo escénico en un edificio teatral tradicional, y
se torna mads accesible a las formas de produccidn propuestas para los estudiantes tanto a nivel
de contenidos, como de posibilidades econdmicas y de acceso al espacio.

PALABRAS CLAVE

performance; escenografia; cuerpo; espacio; lenguaje escénico
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El proyecto PIBA Videoperformance: de la virtualidad al espacio taller. Ensefianza y produccién
escenogrdfica en la post pandemia fue aprobado en el afio 2021 y se estad desarrollando en la
cursada del Taller Basico Escenografia Il de la carrera de Artes Plasticas, afios 2022 y 2023. En este
trabajo, y en el marco del Proyecto PIBA, analizaremos el abordaje del concepto de
performance en la muestra realizada en el Taller de Escenografia al final del segundo cuatrimestre
del afio 2022, con vistas a su reformulacién para la misma actividad planteada para fin de este afio
El objetivo del proyecto de investigacion es explorar procedimientos creativos, estéticos y
técnicos en la realizacidn de experiencias escénicas propias del arte contemporadneo, en particular
aquellas que fueron incorporadas a los modos de produccidén de los estudiantes que cursaron la
asignatura en los afilos 2020/21 durante la pandemia. En el marco de la virtualidad se pusieron en
prdactica procedimientos y técnicas propios del lenguaje audiovisual, no usuales en nuestro taller,
como estrategia para poder desarrollar los contenidos previstos. Los resultados obtenidos fueron
muy buenos, no solo por la facilidad para resolver y desarrollar ejercicios de forma digital, sino por
la posibilidad de incorporar estas técnicas como recursos plasticos y sumar asi nuevas
posibilidades expresivas. El proyecto PIBA indaga acerca de la posibilidad de incorporar de forma
organica y definitiva estos formatos a la cursada del Taller, y a su vez ponerlos en didlogo con los
contenidos habituales de la asignatura.

El programa de la materia en el segundo cuatrimestre aborda los nuevos lenguajes
escénicos y tendencias del arte contempordneo con el objetivo de explorar y conocer los modos de
ruptura e innovacién que se han dado durante el siglo XX y el actual, en especial, en torno a las
prdcticas artisticas que involucran el espacio fisico como lugar en el que se encuentra el cuerpo
(Gémez Veldzquez, 2016).

Si bien desde lo metodoldgico se propone una buisqueda experimental e integradora de
diversas practicas artisticas, trabajamos fundamentalmente con los conceptos de instalacién y
performance, no solo como procedimientos artisticos de la contemporaneidad sino por su
posibilidad de vinculacién con lo escénico. El espacio escénico entendido como aquel que se define
en tanto aloja un cuerpo en accién en sentido amplio, pudiendo esta accidn referirse tanto a un
espectador que recorre un espacio instalado, como a un actor de teatro, bailarines, performers,
etc.

En el segundo cuatrimestre, el abordaje de los conceptos instalacién y performance se

organiza en dos etapas, una primera de ejercicios breves de instrumentacién y una segunda etapa
que plantea el desarrollo de un trabajo final consistente en un evento escénico experimental.
Este abordaje facilita el trabajo en el aula con la proposicién de ejercicios rapidos, introductorios a
los conceptos. En el caso de la instalacidn, se proponen ejercicios de modulaciones espaciales de
rapido montaje, con materiales y objetos disponibles en el aula u otros aportados por les
estudiantes, que pueden modificarse facilmente etc. En el caso de performance, se proponen
ejercicios con resolucion de acciones y situaciones simples a veces con alguna consigna tematica,
con un uso del espacio particular, que debe ser disefiado para alojar esas acciones a la vez que
define una visualidad especifica, con cualidades plésticas acordes a la propuesta.

Los ejercicios que proponemos para este abordaje inicial de estos conceptos por lo
general se organizan de la siguiente manera: previo lectura de textos y visualizacién de ejemplos
se organizan grupos y se propone una consigna para resolver en algunos casos en una clase, en
otros casos en dos o tres. Luego del montaje y realizacion se realiza un registro filmico/fotogréfico
y se ponen en comun la aplicaciéon de los conceptos analizados previamente, se comentan
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aciertos y aspectos a mejorar, etc. Son ejercicios de resolucion rapida, ya sea en el aula o en otros
espacios de la facultad (para que les estudiantes operen de publico ocasional).

El trabajo practico final consiste en el disefio y realizaciéon de un evento escénico
experimental grupal. En éste, se propone la performance como procedimiento fundamental para
el desarrollo de la practica escénica, por las caracteristicas ya mencionadas, (acciones que
privilegian el uso del cuerpo como materia que habita el espacio y lo transforma, prescindencia de
un argumento o texto que necesite ser representado, prescindencia de actores y de un espacio
teatral convencional, etc). El trabajo es grupal, y consiste en el disefio y realizacién del evento en
todas sus etapas, desde la propuesta conceptual, disefio de espacio y acciones, convocatoria a
otres artistas en caso de ser necesario, ensayos, realizacién y montaje del dispositivo espacial,
hasta la concrecién del evento hacia fin de afio.

Con el advenimiento del ASPO en los afios 2020 y 2021y la consecuente modalidad virtual
de las clases, fue necesario hacer un replanteo de la forma en que se trabajaban estos contenidos.
En ese sentido, se incorporaron procedimientos digitales (fotografia y video) sobre todo para
poder registrar y comunicar los ejercicios que eran realizados en el marco del confinamiento
domiciliario. Se propusieron ejercicios de modulaciones espaciales en sectores del hogary
videoperformance con excelentes resultados en lo plastico, en la mayoria de los casos sin tener
conocimientos de lenguaje audiovisual y con recursos técnicos limitados (cdmara del celular, luces
caseras, etc.). En lineas generales, esta adecuacién compulsiva a los nuevos formatos fue exitosa,
no solo por la calidad de los ejercicios, sino por la rapidez y facilidad con que les estudiantes los
adoptaron.

La vuelta a la presencialidad implicd el reto de capitalizar los logros de ese momento
contingente, y uno de los objetivos planteados fue sumar el uso de recursos técnicos como el
video, videomapping, edicién de video, etc., al desarrollo de la propuesta de trabajo final, pero no
solo como una posibilidad técnica mds, sino como un recurso plastico dentro del lenguaje de la
performance.

Para el trabajo final del afio 2022, se retomd la metodologia de trabajo previa a la
pandemia: se propuso como consigna trabajar con la tematica de la 6ta Bienal de Arte y Cultura
Tramas del tiempo y se convocé a la catedra Practica Experimental con Medios Electroacusticos de
la carrera de Musica que participa habitualmente en este ejercicio. Se conformaron dos grupos de
trabajo multidisciplinares y cada uno desarrollé una propuesta plastica y sonora original. En base
al intercambio entre les compafieres de Escenografia y Musica de cada grupo, y a los conceptos
elaborados en las reuniones previas, se fue definiendo un disefio espacial y sonoro y una
secuencia de acciones performaticas tentativa. Conforme avanzaron los disefios, se convocaron
performers externos a la cursada y se fueron realizando pruebas y ensayos en el espacio para ir
verificando los disefios y definiendo las acciones performdticas. Como se mencionara
anteriormente, les estudiantes se encargaron de disefiar y realizar en su totalidad el evento.
Asimismo, se aprovecharon las horas de cursada para realizar los elementos escenogréficos y
vestuarios en el taller, hacer pruebas de proyecciones audiovisuales y videomapping, pruebas de
luces y sonido, y llevar a cabo los ensayos necesarios. El evento se llevéd a cabo a fines de
noviembre y contd con la presencia de un nutrido publico. [Figuras 1a 5]
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Figura 1. Grupo 1 - Trabajo final noviembre 2022. Registro fotogréfico: Ines Raimondi

Figura 2. Grupo 1 - Trabajo final noviembre 2022. Registro fotografico: Ines Raimondi
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Figura 4. Grupo 2 -Trabajo final noviembre 2022. Registro fotografico: Ines Raimondi

Figura 5. Grupo 2 -Trabajo final noviembre 2022. Registro fotografico: Ines Raimondi
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A partir de las experiencias realizadas, tanto en virtualidad como en la presencialidad,
consideramos la posibilidad de combinar experiencias de ambos momentos en vistas al trabajo
final de este afio. En el evento realizado, se logré la incorporacién de videomapping y
proyecciones audiovisuales a las acciones performdticas de manera orgdnica, como un
complemento de las mismas, estableciendo un didlogo con la presencia de los cuerpos. En ese
sentido, es importante capitalizar estos logros y trabajar la propuesta de evento final de este afio
de la misma manera, promoviendo una mirada integradora de estos procedimientos tanto
técnicos como estéticos en pos de la realizacidn de una experiencia escénica contemporanea y
original.
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RESTOS, RUINAS, RELIQUIAS
EL PELO COMO OBJETO ESCENICO Y LA CONMOCION KINESTESICA
EN UNA PERFORMANCE DE LAURA VALENCIA

Agustin Lostra (FDA-UNLP) | agustinlostra@gmail.com

RESUMEN

El presente trabajo analiza el uso del pelo como objeto escénico en la participacidon de Laura
Valencia en Performance (2022) y las potencias singulares de lo performético en los cuerpos de Ixs
espectadores.

PALABRAS CLAVE
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PRIMER MECHON

«Silencio mi cabeza de sefiorita
sacar la chica fuera de mi cabeza
empapar el pelo con nafta
encenderlo y liberarlo®»

PJ Harvey (1993)

«S6lo tengo la existencia de este cuerpo para alojar en él la existencia mia (...)
Es acd, en este pequefio campo de carne, que todo acontecid y que todo acontecera.»
Marguerite Duras (2020)

Quisiera reflexionar a raiz de la experiencia de Laura Valencia* en Performance (2022) sobre las
posibilidades del trabajo, dentro de las artes escénicas, con porciones del propio cuerpo como si
fueran cosas. De volver objeto al propio cuerpo y cdmo este acto le destaca su materialidad
significante, su presencia. Si bien esta es una practica inevitable en el campo escénico, desde el
momento en que el cuerpo es ofrecido a ver y en nuestra percepcién se vuelve materia de manera
analoga a un trazo en la pintura o un sonido en la muisica, me interesa apuntalar algunas ideas en
torno a este proceso, puntualmente en este caso en que se interviene con un pedazo extraido del
cuerpo. También quiero enfatizar en las posibilidades revulsivas de la corporalidad presente
en escena, fuera de la utilizacidn de dispositivos de pantalla, en ligazén a la tradicidn ancestral del
teatro y la potencia kinestésica de dichas practicas.

El caso: Laura Valencia. Aho 2022. Festival Danzafuera. Vereda de calle 11 entre 66 y 67.
Luego de revolcarse con unas flores enormes de palmera, metiendo su cuerpo adentro,
volviéndose parte de la vegetacién, mientras simultdneamente Andrea Sudrez Cdrica lefa una
suerte de manifiesto ciruja (comentando su relacién con la recoleccién de objetos). Laura, ya con
el cuerpo agotado, se para en un costado de la vereda y se desata el pelo que tenia contenido en
la cabeza. Lo extiende. Deja ver su melena enorme entre los amarillos secos de la palmera. Se ata
el pelo en una cola de caballo larguisima y comienza a acomodar las flores, a separarlas y
colocarlas una al lado de la otra como en una vitrina (Andrea Sudrez Cdrica hace lo mismo con su
coleccion de objetos cirujeados). Cuando termina de acomodarlas se para al costado. Con una
tijera en la mano. El publico, sentado mayoritariamente en la vereda de enfrente, mira absorto
esta escena a una calle de distancia. Laura comienza a cortarse una porcidn de su largo pelo. Corta
y corta y corta, trabajosamente. El costo de esa accidn en el tiempo. Emocionada. Su mano corta
y su cuerpo entero estd pendiente de ese acto. De ese sacrificarse en ese gesto de cortar una
porcidn de si, un pedazo de su cuerpo, y ofrendarlo. Dejarlo ofrecido. Un resto, una ruina, una
reliquia.

3 «Silence my lady head/ get girl out of my head/ douse hair with gasoline/ set it light and set it free» (PJ Harvey, 1993)
Traduccién del autor del articulo.

* Artista transdisciplinar platense. Centra su trabajo en la exploracién del cuerpo como campo y herramienta de
transformacion y creador de otras realidades tanto en su obra, como en la docencia. Dentro de las artes performativas
investiga las posibles convivencias y jerarquias entre seres vivos y objetos, en espacios de caracteristicas diversas
(teatros, galerfas, espacio publico).

39



Un pequefio gesto de extraccion del propio cuerpo, de pasaje a objeto de ese
fragmento de la persona, que deviene, terminada la intervencidn luego de los aplausos, en obra
visual. Un largo mechdn de pelo con una cinta de papel.

(Qué sucede con el pelo en este acto escénico? Se vuelve, por un lado, cosa; significante,
materialidad; extraido del cuerpo se asume objeto. Y encima de esta facultad, hierve de
significados en relacidn a la accién; ;Qué se corta Laura cuando se corta el pelo? ;Qué entrega? ;Su
belleza? (El simbolo significante cultural de su cuerpo leido como mujer? (El ciclo de todo ese
tiempo que el pelo tomd en crecer? Guillotina sutil, hoz del Arcano 13, la tijera cercena una
produccion involuntaria del cuerpo. Un crecimiento que persiste terminada la vida del sujeto: los
muertos siguen generando pelo adentro del cajén cerrado.

Restos, ruinas, reliquias

¢Qué se corta Laura cuando se corta el pelo? En principio corta eso, su pelo. Su propio pelo se
vuelve un resto, un desecho. Una cosa. Y retomando a Jane Bennet (2023) , recupera
su poder-cosa, se vuelve parte de las

(...) cosas que llamaban la atencién por si mismas, en cuanto existencias que excedian su
asociacion con significados, habitos o proyectos humanos. (...) las cosas exhibfan su poder-cosa:
hacian un llamado, aun cuando yo no entendiera del todo qué estaban diciendo. Como minimo,
suscitaban en mi distintos afectos. (...) una indescriptible conciencia de la implacable singularidad
(...) y asi pude vislumbrar una vigorosa vitalidad dentro de cada una de esas cosas que yo por
lo general concebia como inertes. En este ensamblaje los objetos aparecian (...) como entidades
vividas no del todo reductibles a los contextos en los cuales los sujetos humanos las disponen,
nunca enteramente agotadas por su semidtica. (p.38-39)

Bennett trae adelante la idea del ensamblaje, del cruce de materialidades, y en el casode
Performance el pelo se ensambla junto con las flores secas de la palmera. Un sobrante vegetal, un
cambio de piel, lo que cae y muere para dar paso a lo nuevo. Una vulnerabilidad comun, que en
palabras de Simone Weil (1994) produce un sentimiento sagrado:

Estrellas y arboles frutales en flor. La completa permanencia y la extrema fragilidad proporcionan
por igual el sentimiento de la eternidad. (...) Esa vulnerabilidad de las cosas valiosas es hermosa
porque la vulnerabilidad es una marca de existencia. (p.86)

Lo poético parte entonces de esa vulnerabilidad condensada en cosa, materialidad vibrante, y
también pivotea en las multiples interpretaciones posibles, sin cerrarse a ninguna; conmueve la
ocupacién en esa tarea, cortarse el pelo y entregarlo. Como asistimos al proceso, ese pelo
recortado es también un resultado.

Ese pelo es un resto, un descarte, una sobra. Lo que se barre en la peluqueria; las
ufas cortadas, el resto de la verdura arrojada al tacho, la parte ya inttil que se desecha. En este
sentido siguiendo a Tadeusz Kantor (1987) se alia con la basura y adquiere una realidad de baja
categoria, una materialidad que se vuelve residuo y pierde su utilidad, su patrimonio con un
cuerpo donde significé en relacién a la persona.

A la vez es una ruina, un trozo de una totalidad que enuncia que hubo una ruptura.
El testimonio de una destruccién, de una mutilacién. De alguna manera se vuelve una forma
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material auténoma pero marcada por la historia de su procedencia, una pequefa arquitectura
rota, como un pedazo de teja en la vereda.

Y sobre estas dos facetas se instaura también como reliquia, ya que enmarcada en el acto
escénico, se vuelve objeto de culto, se sacraliza. Las personas se acercan, conmovidas, cruzan la
vereda, y roban una foto, o quedan absortas mirdndolo. Esa porcién de pelo, ese desecho, en su
mundanidad se consagra sagrada; se vuelve un objeto que suscita la emocién, recuerda la finitud,
refresca la sensacién de presente, de estar siendo, de haber sido, lo precario del instante.

¢(No es acaso el territorio de lo escénico un memorial vivo de los restos, las ruinas,
las reliquias? ;Las ropas viejas de los antepasados, los objetos inutiles que cobran vida y se rebelan
contra su destruccidn, los restos del cuerpo que suscitan éxtasis de belleza como el sudor o un
pedazo de pelo2.

Hablando con Laura Valencia ella me declara que siente en el gesto de cortarse el pelo un
sacrificio, una ofrenda. Un acto ritual de la propia degradacidn, del quitarse un atributo de valor al
frente del publico y dejarlo ahi. Un momento de transicién entre dos partes donde lo que queda
es una cabeza con un faltante y un trozo de pelo. La conmocién desde el publico se produce por la
contiglidad fisica comun a los cuerpos, por la empatia ténica que recibe nuestra mirada de la
perturbacién que Laura experimenta al llevar adelante el acto, por la temporalidad dilatada de esa
pequefia violencia consigo misma, por la mudez de palabra y el cardcter fetiche, auratico,
que gana esa porcion de su cuerpo al ser desprendida, separada de él.

Cuerpo a cuerpo

Destaco esta performance porque siguiendo a Terry Smith (2012)

Los artistas de hoy no pueden ignorar el hecho de que producen arte dentro de culturas
predominantemente visuales, regidas por la imagen, el espectdculo, las atracciones y las
celebridades, en una escala totalmente distinta de la que enfrentd cualquiera de sus antecesores.

(p-305)

Considero que el retorno a una practica antigua, de nula involucracién con dispositivos de
pantalla, proponiendo un tiempo aletargado en contraposicion al tiempo acelerado de las redes,
que como sefiala Raquel Guido (2016) es un acto de resistencia contrahegemdnica y una apuesta a
la conmocidn fisica a partir de la respuesta kinestésica de la empatia tdnica de los cuerpos.
Podemos sentir las tensiones del cuerpo de Laura, la emocién tomandole el rostro, el
agotamiento de su cuerpo y la resistencia del pelo a ser cortado. Tenemos cuerpo y tenemos pelo
donde impactan esas percepciones.

Si como sugiere David Le Breton (2007) cuando expresa que «La condiciéon humana es
corporal» y «El mundo sélo se da bajo la forma de lo sensible» (Le Breton, 2007, p.21), esta
propuesta me parece saludable para el estado actual del arte contemporaneo donde merced de
algunas ideas posthumanistas se equipara cuerpo/maquina y se buscan ampliaciones fisicas en el
inserto de dispositivos como forma de apropiacién del mundo animal, donde a mi juicio lo que
sucede es una hipérbole del positivismo, una continuacién del suefio futurista italiano. Donde
lo sagrado, lo misterioso de la otredad animal/mineral queda subsumida a lo que puede ser
incorporado al humano y se olvida la potencia ritual de los pueblos que conservan su memoria
ancestral, donde el contacto con la naturaleza no equivalia a intentar introyectarla mediante la
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tecnologia. En ese panorama leo que resulta imperativo devolverle al cuerpo su facultad corrosiva
intrinseca, su potencia de ser otra cosa en si misma. Destaco en Performance la involucracidn fisica
con un resto vegetal a través de la accidn, de la involucracién del cuerpo a cuerpo con la
materialidad sin mediaciones quirlrgicas y la objetualizacién de una parte del propio cuerpo enla
accién de cortarlo que devuelven la potencia ritual a la entrega de la actuante.

Considero también que la legitimacién generalizada en la academia de la diferenciacion
entre espectador pasivo y espectador interactivo o usuario, donde este Gltimo se piensa como un
sujeto del progreso expansivo de la experiencia que resultaria mas enriquecedora y disruptiva
(pienso en obras multimediales e interactivas) tiene muchos bordes de falacia en un mundo cada
vez mas atomizado donde la demanda inmediata de quien mira constituye una degradacidn de las
facultades imaginativas. En contraposicién, por ejemplo, a Adolfo Sanchez Vasquez (2005) quien
asegura que en el esquema de espectador participativo «El proceso creador no se agota, en
consecuencia, en suresultado; sino que se continGia o renueva con. la intervencidon practica del
receptor que, de este modo, se convierte en co-autor o co-creador.» (Sanchez Vasquez, 2005,
p.83) considero que la actividad de cocreacién de la obra, al menos en lo performativo, existe ya
en lo que él titula estéticade la recepcion como un proceso activo no meramente
hermenéutico. Ya que como indica Le Breton (2007),

Frente al mundo, el hombre nunca es un ojo, una oreja, una mano, una boca o una nariz, sino una
mirada, una escucha, un tacto, una gustacién o una olfaccidn, es decir, una actividad. (...) La
percepcion no es la huella de un objeto en un dérgano sensorial pasivo, sino una actividad de
conocimiento diluida en la evidencia o fruto de una reflexion. (p.22)

Defiendo entonces la actividad de la contemplacidn y el vinculo empdtico con las coordenadas
ténicas de un cuerpo presente, como el de Laura Valencia, expuesto en la maravilla de sus
intensidades, devolviéndonos la finitudy la conciencia del presente con el acto posible de
cercenar su pelo, sin necesidad de mas pantallas o botones, con los propios huesos como soporte.
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CUERPOS ERRANTES: DE PAUL CEZANNE A NAN GOLDIN.
LA FENOMENOLOGIA COMO METODO DE CREACION ARTISTICA

Rosario Villarreal (UNC) | rosario.m.villarreal@gmail.com

RESUMEN

El presente texto aborda la perspectiva fenomenoldgica y la manera en que cada individuo
percibe el mundo de forma distinta, centrdndonos en la experiencia de la artista Nan Goldin
(1953) y su obra fotogréfica en didlogo con el autor Maurice Merleau-Ponty. Las/los artistas
plasman el mundo que perciben y su cuerpo juega un papel fundamental en dicha percepcidny el
significado de una obra de arte se descubre a través de la experiencia misma de la obra, lo que
resulta en multiples mundos segun las/los espectadores que la contemplen. En este sentido,
consideramos que la obra de Goldin se distingue por capturar la vida cotidiana y las experiencias
personales, mostrando la realidad desde su perspectiva Unica. Sus fotografias estan impregnadas
de matices sutiles y detalles que les confieren una profundidad mas alld de una mera
documentacién. Por ende, como espectadores, consideramos sus fotografias no como
fragmentos de la realidad, sino como productos artisticos. Sus fotografias poseen una dimensidén
social, politica y antropoldgica que las hace unicas e irrepetibles. Valoramos la importancia de su
obra como registros culturales significativos, ya que, aunque provienen de su vida privada,
pueden interpretarse como documentos que abarcan lo publico, lo politico y lo social.
Consideramos que la obra fotogrédfica de Nan Goldin nos invita a explorar el mundo desde su
perspectiva Unica y nos desafia a reconsiderar nuestras propias percepciones. A través de la
fenomenologia y el arte, podemos ampliar nuestra comprension de la realidad y abrirnos a nuevas
formas de interpretacidn y significado.

PALABRAS CLAVE

fenomenologia; fotografia; realidad; percepcidn
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«Que tu cuerpo sea siempre
un amado espacio de revelaciones»
Alejandra Pizarnik, (1965)

Nos resulta interesante pensar en la idea de que todos los humanos habitamos un mismo mundo,
sin embargo desde la teoria fenomenoldgica este mundo serd diferente ante la percepcién de
cada sujeto, ya que este enfoque filoséfico se centra en la experiencia humana. Merleau-Ponty
(1993) dice que «de igual manera sera preciso despertar la experiencia del mundo tal como se nos
aparece en cuanto somos del mundo por nuestro cuerpo, en cuanto percibimos el mundo con
nuestro cuerpo» (p. 222). Es desde esta idea que deseamos focalizarnos en la experiencia de dos
artistas. Identificando que la fenomenologia se ocupa de la comprensién de la experiencia
subjetiva a través del andlisis de obras de arte y su naturaleza como objetos de significado. Es
decir ya no solo desde el punto de vista de la percepcidn, sino ademads desde la creacidn. De esta
manera, queremos reflexionar acerca de cémo el cuerpo y el mundo se relacionan, y cdmo se
despliega esa percepcion del mundo en la obra de estos artistas.

Empezaremos hablando del pintor francés Paul Cézanne (1839 - 1906), considerado uno
de los precursores del impresionismo y cuya obra fue analizada por el fenomendlogo nombrado
anteriormente.

El estilo impresionista trabaja con la base de la iluminacién, utiliza colores puros y
saturados, la obra se va construyendo a partir de pinceladas cortas, que si miramos el cuadro
terminado de cerca parecerian solamente unas cuantas manchas, pero si percibimos la pintura
con mayor distancia apareceria ante nosotros la escena representada por el artista, ya sean
objetos, paisajes, retratos, etc.

Sin embargo, Cézanne cambid la paleta tradicional de colores y la forma de representar
los objetos, llegando incluso a pintar una naturaleza muerta con mas de una perspectiva en el
mismo cuadro, algo que para el momento se consideraba erréneo; ya que los pintores buscaban
mostrar la realidad tal y como la veian y no como la percibian. [Figura 1]

Figura 1. Naturaleza muerta con manzanas y melocotones (1905). Paul Cézanne

En su articulo La Duda en Cézanne Merleau-Ponty (1997) pone de manifiesto cédmo este pintor se
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separd del estilo impresionista ya que «el impresionismo queria traducir en la pintura la manera
exacta con que los objetos hieren nuestra vista e impresionan nuestros sentidos» ( p. 247).

Aqui radica la duda del pintor. Merleau-Ponty (1977) expresa que Cézzane buscaba pintar
la realidad sin abandonar la sensacidn, preguntandose incluso si la realidad podia ser capturada a
través de la pintura. Sin embargo, el mismo artista creia padecer algtn problema visual y por ese
motivo sus obras eran defectuosas, ya que él pintaba lo que veia, pero nosotros vamos a
comprender que en realidad plasmaba lo que percibia. Lo que Cézanne expresa en sus pinturasy
lo que Merleau-Ponty en sus textos, es que como artistas plasmamos el mundo que percibimos:
«No se ve sino lo que se mira» (1986, p. 15).

Entendemos el interés de Merleau-Ponty, a su modo Paul Cézanne hacia fenomenologia,
«vuelve precisamente a la experiencia primordial de donde son extraidas estas nociones y nos las
ofrece inseparables» (p. 250). Seguiin Merleau-Ponty (1986), para entender las circunstancias de la
vida de este pintor es importante hacerlo a través de su obra, ya que «es prestando su cuerpo al
mundo que el pintor cambia el mundo en pintura» (p. 15). Este autor encontré en el trabajo de
Cézanne una forma de ver el mundo a través de la experiencia fenomenoldgica, es decir que el
mundo se encuentra determinado por nuestra percepcion individual de él, no ya como una
realidad objetiva sino como una constitucion de nuestra experiencia.

No nos interesa comprobar si Cézanne tenia un defecto visual o no, porque es viendo las
pinturas de este artista que descubrimos el mundo como él nos lo presenta y en esto
encontramos, por lo menos desde nuestro punto de vista, la clave del trabajo artistico. No es
nuestra intencién abrir el debate sobre qué es arte o no lo es, sino mas bien comprender por qué
dentro de los diferentes movimientos artisticos, incluso en los mas transformadores, se
destacaban algunas personalidades ya sea en un sentido aceptado, o en el caso contrario por su
exclusién, como lo fue Cézanne al punto de dudar de si mismo. La obra de este artista fue
rechazada entre sus contemporaneos y se le di¢ valor a la misma luego de su muerte.

Pero este pintor no percibia el mundo desde la imperfeccidn, sino que «es el espiritu que
sale por los ojos para ir a pasear en las cosas» (Merleau-Ponty, 1986. p. 22). Luego el artista
pintara desde esa experiencia:

(Qué le pide el pintor a la montafia, en verdad? Que devele los medios nada mas que visibles por los
cuales se hace montana ante nuestros ojos. Luz, iluminacién, sombras, reflejos, color, todos esos
objetos de la investigacién no son por completo seres reales: sélo tienen, como los fantasmas,
existencia visual. No estdn sino en el umbral de la visién profana, no son vistos cominmente. La
mirada del pintor les pregunta cémo se toman entre si para hacer que de pronto haya alguna cosa,
y a esta cosa para componer ese talisman del mundo, para hacernos ver lo visible. (Merleau-Ponty,

1986, p. 23)

Cézanne mas que paisajes o naturalezas muertas pintaba la experiencia de la percepcidn, buscaba
capturar la sensacion de la realidad mas que su apariencia estética. Pintaba desde su corporalidad
a través del color, la textura y el uso de la luz valiéndose de la técnica impresionista pero sabiendo
que no podia representar la luz del sol como pretendian sus colegas. Cézanne queria representar
los objetos en el momento en que él los estaba percibiendo y antes de que ese objeto pertenezca
al mundo cotidiano, es decir, deseaba reflejar en su pintura la experiencia de ver algo por primera
vez. Quizas este artista creyd que su obra fue el resultado de un accidente de su cuerpo, pero
nosotros entendemos a sus pinturas como un proceso fenomenoldgico y que resultd un gran
aporte a la historia del arte.
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Si consideramos que Paul Cézanne plasmd su percepcién del mundo a través de la pintura,
Nan Goldin lo hizo a través de la fotografia. Merleau-Ponty (1986) expresa que «el ojo es eso que
se ha conmovido por cierto impacto del mundo y lo restituye a lo visible por los trazos de la
mano» (p. 21); y segun esto a partir de ahora, comenzaremos a hablar de esta artista.

La fotdgrafa estadounidense Nan Goldin (1953) se mantiene trabajando actualmente y
nos interesa recuperar su obra para ponerla en comparacién con el artista anterior. Pero no en un
sentido estético, sino como lo plantea Merleau-Ponty (1993) «El andlisis de la obra de Cézanne, si
no he visto sus cuadros, me deja la opcidn entre varios Cézanne posibles, y es la percepcién de los
cuadros lo que me da el Unico Cézanne existente, es en ella que los analisis toman su sentido
pleno. Lo mismo se diga de un poema o de una novela, aun cuando estén hechos de palabras
(p-167).

La artista Nan Goldin se define a si misma como fotdgrafa documentalista y comenzé su
carrera artistica a los dieciocho afios tras el suicidio de su hermana. En ese entonces, el objetivo
de la fotégrafa era inmortalizar a sus seres queridos a través de las imdgenes que haria de ellos,
como si la fotografia permitiese detener el tiempo. Para el afio 1986, Goldin publicé su libro
“Balada de la Dependencia Sexual” en el que reunié una serie de imagenes tomadas en su dmbito
privado. Sin embargo, en el epilogo de la reedicidn de este mismo libro diez afios después, es la
misma Goldin quien nos arroja las claves para entender su obra desde una perspectiva
fenomenoldgica. En un primer aspecto percibimos cdmo ella realizaba su trabajo como fotdgrafa
y por otro lado en el andlisis que ella misma hace de su obra.

A los catorce afios se escapé de su casa y la familia que conformé no estaba basada en
lazos de sangre, sino recreada sin los roles tradicionales (Goldin, 1996). Para ella, la cdmara era una
extension de su mano y captaba instantdneas de su vida cotidiana, no seleccionaba personas, no
producia escenografias, ella queria mostrar exactamente cémo era su mundo, sin glamour, sin
glorificacién (1996). Es acd donde encontramos uno de los primeros indicios de cémo esta artista
retrataba la realidad desde su percepcién y a la vez entendemos por qué sus fotografias no eran
consideradas obras de arte:

No se trata de un mundo sombrio, sino uno en el que hay una conciencia del dolor, una cualidad de
introspeccién. Todos contamos historias que son versiones de la historia memorizadas,
encapsuladas, repetibles y seguras. La memoria real, que estas imdgenes desencadenan, es una
invocacion del color, el olor, sonido y presencia fisica, la densidad y el sabor de la vida. (Goldin,

1996, p.1)

Recuperamos nuevamente a Merleau-Ponty (1977) y su andlisis sobre el pintor cuando dice que
«la cosa vivida ni se encuentra ni se construye partiendo de los datos que brindan los sentidos,
sino que se ofrece de golpe como centro de donde proceden estos datos. Vemos la profundidad,
el aterciopelado, la blandura, la dureza de los objetos, Cézanne decia que hasta su olor» (p. 249).
Y por ello entendemos que Goldin manifiesta su deseo de plasmar el sabor de la vida sin un
mecanismo fotografico mediante, pero su método consiste en que el obturador capte lo que sus
sentidos perciben, lo que huele, oye, etc.

Goldin capturd la vida cotidiana de sus amigos, familiares, amantes, e incluso ella misma,
quien dice reconocerse sélo en el momento que estd - o se esta - fotografiando, encontrando
entonces la dificultad de separar a la artista de su obra y la forma en que la produce. Goldin nos
dice que no sabe cdmo sentirse con respecto a una persona hasta que le toma una foto. Y ella
entiende que ese instante de fotografiar, en lugar de crear distancia entre ella como fotdégrafay el

47



sujeto a ser capturado, es mas bien un momento de claridad y conexién emocional. Respecto a
esto, nos arriesgamos a decir que en el sentido comun, la fotografia a diferencia de la obra de un
pintor, permite captar la realidad tal cual es o con la mayor veracidad posible. Sin embargo, a
través de la obra de Nan Goldin y su forma de construirla entendemos que no es asi y desde la
teorfa fenomenoldgica de Husserl (1997) decimos que «mientras que el sujeto siempre, en cada
ahora, estd en el centro, en el aqui, desde donde ve todas las cosas y ve hacia el mundo, el lugar
objetivo, el sitio espacial del yo o de su cuerpo es un sitio cambiante» (p. 159). Es decir, que el
sujeto puede alterar la forma en que percibe el entorno, aunque las cosas de su entorno siguen
estando orientadas de la misma manera.

Entonces, la fotografia de Nan Goldin nos muestra que la realidad no es lineal y que cada
persona la percibe desde un punto de vista diferente, tomando en cuenta sus experiencias, sus
emociones y su propia identidad. Por lo tanto, su obra nos permite apreciar el mundo desde una
perspectiva Unica, la suya. Incluso cuando esta artista se autodefine como documentalista,
entendemos que el mundo que retrata es el que ella percibe, su trabajo estd repleto de matices
sutiles y detalles que hacen que sea mas profundo que una simple documentacién. Y por ende,
como espectadores no podemos considerar a sus fotografias como fragmentos de la realidad sino
percibirlas como un producto artistico. En el libro Balada de la Dependencia Sexual (1986),
podemos visualizar el registro de los efectos de la enfermedad del Sida, ya que Goldin retraté a
sus amigos que padecieron la enfermedad. Ademads, fotografid personas teniendo relaciones
sexuales, drogandosé, e incluso se retraté a si misma durante su estadia en una clinica de
recuperacion a las adicciones, mostrando su rostro golpeado por su pareja de ese momento un
gesto que simbolizé su determinacién de no regresar con el agresor. [Figura 2]

Figura 2. Nan one month after being battered by Nan Goldin (1996). Nan Goldin

Es a través de su produccién fotogrédfica que esta artista percibe lo que estd sucediendo en su
vida, pero es esencial discernir entre el aspecto biografico y el enfoque fenomenoldgico al
analizar la obra de Goldin. Aunque su experiencia personal se entrelaza con su trabajo
fotogrédfico, en ocasiones prevalece una intencién testimonial en lugar de una simple
construccion de sentido por parte de la artista. Por ende, la perspectiva fenomenoldgica se activa
cuando los/las espectadores (o ella misma) interacttian con su obra, haciendo que esta distincién
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sea significativa ya que la experiencia tiene un caracter intersubjetivo.

En dltima instancia, es posible que la intencién testimonial se mezcle con la exploracidn
fenomenoldgica en la obra de Goldin, ofreciendo una perspectiva rica y compleja que invita a un
analisis en profundidad. Recordemos que Paul Cézanne no tenia duda de su visién hasta que
comenzd a pintar, tampoco las tenia Goldin hasta que empezd a fotografiar(se). Esta nocidn
resalta cdmo el proceso creativo puede revelar nuevas capas de sentido y cédmo las obras
artisticas se convierten en puentes entre la percepcidn individual y la interpretacidn colectiva:

Fotografidndome a diario, volvi a sentirme en mi propia piel, a encontrar mi rostro de nuevo.
Durante este periodo, también descubri la luz del dia: nunca antes habia sabido que la fotografia
estaba relacionada con la luz. Siempre habia pensado que la luz disponible significaba la bombilla
roja de un bar de madrugada. (Goldin, 1996, p.6)

Entonces, si comprendemos que «es el espiritu que sale por los ojos para ir a pasear en las cosas»
(Merleau-Ponty, 1986, p. 22), vamos a entender que Goldin hasta este momento, paseaba sélo de
noche y por bares con luces rojas, sus fotografias no van a cambiar hasta que esta artista
experimenta en cuerpo propio la percepcion de la iluminacién. Asi como Merleau-Ponty (1977)
dice que no podemos comprender a Cézanne sin su obra, creemos que a Goldin tampoco, ya que
«no es con el objeto fisico que puede compararse el cuerpo sino, mds bien, con la obra de arte»
(p. 167). Estamos analizando puntualmente la pintura y la fotografia de estos dos artistas, pero
Merleau-Ponty (1977) nos dice que incluso una novela, un poema, una pieza musical son
individuos en los que puede distinguirse la expresidon de lo expresado, cuyo sentido sdlo es
accesible por un contacto directo con la obra de arte - mas que con los artistas. Esto nos lleva a
decir que el significado de una obra de arte se descubre a través de la experiencia de la obra
misma. Teniendo como resultado no sdélo los mundos que el artista nos brinda, sino tantos
mundos como espectadores haya.

Hasta acd hemos hablado sobre cémo Goldin producia sus fotografias, a la par de que
entendemos las circunstancias de su vida. Pero nos interesa ahora poner el foco sobre su
percepcion en la obra ya finalizada.

Recordemos que el impulso de ser fotdgrafa era inmortalizar a sus seres queridos a través
de las imdagenes, sin embargo una década después, va a comprender todo lo contrario. La
fotografia no detiene el tiempo.

Identificamos desde el punto de vista de Merleau-Ponty, que la obra de Nan Goldin
ademads de tener el foco en la realidad también trata sobre el tiempo, entendiendo a éste no
como una linea, sino como unda red de intencionalidades (1977). Solemos entender al tiempo como
una medida externa o ajena al ser humano, sin embargo este autor nos propone que el tiempo se
construye como una experiencia en la que hay interdependencia entre el pasado, el presente y el
futuro. El tiempo es entonces algo subjetivo y el resultado de la experiencia corporal:

Sigo creyendo en la verdad de la fotografia, lo que me convierte en un dinosaurio en esta época.
Sigo creyendo que las imdgenes pueden preservar la vida en lugar de matarla. Las imdgenes de la
Balada no han cambiado. Pero Cookie estd muerto, Kenny estd muerto, Mark estd muerto, Vittorio
estd muerto. Asi que para mi, el libro es ahora un volumen de pérdida, sin dejar de ser una balada
de amor. (Goldin, 1996, p.7)

Por un lado, la fotografia es una relacidn inmanente entre la artista y lo fotografiado y si bien
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podriamos pensar que la imagen es constante e inmutable, es en realidad el resultado de Ia
mirada de la fotdgrafa y contribuye al significado de maneras que no estdn necesariamente
sujetas al tiempo. Proponemos pensar, desde la perspectiva fenomenoldgica, la relacién entre
el/la artista - el mundo percibido - el producto artistico y la percepcién de dicha obra, ya sea por
la/el mismo artista, o en nuestro caso, como espectadores. Y es en este entramado de relaciones
lo que nos lleva a reafirmar la idea de que la fotografia - o el arte - no detienen el tiempo.

Husserl (Guardiola, 2019) dice que en las imagenes distingue tres estratos
interconectados: la cosa-imagen -Bildding-) que representa la percepcién directa de objetos
visuales como pinturas o fotografias implicando una creencia en su existencia espacio-temporal.
El objeto-imagen -Bildobjekt- refleja los elementos visuales en la imagen, pero sin la misma
creencia en su existencia real. Y el sujeto-imagen -Bildsujet- que aborda la conexién subjetiva del
espectador con laimagen, involucrando la imaginacién y los recuerdos.

Desde esta perspectiva entendemos que el impulso inicial de Goldin era inmortalizar a sus
seres queridos mediante imdgenes, sin embargo la artista reconoce que las fotografias no son
meras capturas estdticas, sino que también estan imbuidas de su propia perspectiva y
experiencia.

En la experiencia de Goldin esto queda claro, su percepcién del tiempo no se estanca solo
en lo que vé, ella misma nos dice que la foto no cambid, pero su relacién con los sujetos en ellas y
por ende con su obra si. Destacamos hasta acd la relevancia del tiempo en la obra de Goldin, pero
deseamos profundizar en otro aspecto que surge en su trabajo, la rememoracion. [Figura 3]

Figura 3. Kenny en su cuarto (1996). Nan Goldin

Segln Lester Embree (2012) la experiencia de rememorar tiene lugar en el presente y lo
experienciado estd en el pasado. Sin embargo, en cada operaciéon de rememoracién hay siempre
un horizonte de rememoracién previamente actualizado y actualizable en el futuro. En el caso de
Nan Goldin podemos decir que su experiencia de rememoracidn al rever su obra, puede llevarla al
momento de realizar esas fotografias y no sdlo al recuerdo de las personas en ellas. En este caso
particularmente estamos hablando de una experiencia representativa, es decir la experiencia que
tiene la artista al ver sus fotografias, pero no toda experiencia es de representacion.

Con esto queremos decir que, Goldin no necesita ver su libro para rememorar a sus
amigos, o los momentos en que ella realizé estas imdgenes. Y en esto radica la diferencia entre
esta artista y la expectacion de su obra a la de nosotros. Como espectadores quizas podemos
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sentir emocién, rechazo, empatia, etc. al ver sus fotografias, pero nuestra relaciéon no es
rememorativa porque no conocemos a los sujetos de ellas, nuestra experiencia es de percepcién
con la obra directamente en tiempo presente. Y con esto encontramos una relacién entre la
rememoracion explicada por Embree y el tiempo segiun Ponty, ambos como una red de
intencionalidades.

Si bien Goldin parte de una practica artistica, consideramos como espectadores de su
obra, que en sus trabajos se construyen otras realidades que escapan a las oficiales basadas en la
heteronorma capitalista, creemos que muestra otras humanidades o formas de existencia. Sus
fotografias tienen una dimensién social, politica y antropoldgica que las hacen Unicas e
irrepetibles. Valoramos la relevancia de su trabajo como registros culturales significativos ya que
si bien parten de su vida privada, pueden leerse como documentos de lo publico, lo politico y lo
social. Y nos ofrecen ademas, la oportunidad de reflexionar sobre los estereotipos de género, la
identidad y los roles sociales.

Quizds a su modo, Cézanne también rompidé canones para su época y nos resulta dificil
predecir cdmo hubiese sido su obra si le hubiesen dado otros ojos. En ambos casos, creemos que
estos artistas capturaron la experiencia de la percepcién humana a través de la representacion
visual.
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RESONANDO EN RED
DISENO DE VESTUARIO PERFORMATICO TEATRAL, EXPLORATORIO,
EXPERIMENTAL, REFLEXIVO

Cecilia Palavecino (ETLP) | cecilrpalavecino@gmail.com

RESUMEN

Este trabajo intenta revelar parte del proceso de la fase experimental, exploratoriay reflexiva de
mi Trabajo de Graduacién de la Licenciatura en Artes Plasticas con orientacién en Escenografia
realizado en el afo 2022. En el cual disefié el vestuario para el proyecto de produccién de obra
final transdisciplinario de la Escuela de Teatro de La Plata. Me propuse indagar sobre el disefio de
vestuario como campo creativo y reflexivo del entramado contemporaneo de las artes visuales
en mi entorno cercano. Desde una mirada situada y territorializada. Parti de la idea de que el
disefio de vestuario es un artefacto creativo, un componente performativo en la escena teatral y
una practica que participa en la construccion de la realidad de determinados universos
simbdlicos, ya que crea subjetividades, provoca acciones, enuncia cosas, performatiza los
cuerpos, haciéndolos actuar y contar sobre la identidad, el entorno y las formas en las que nos
relacionamos con estey los demas. Por lo tanto es un recurso narrativo que genera sentido.

PALABRAS CLAVE

escenografia; performance; vestuario; experimental; exploratorio.
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PARTE DEL TODO

El indumento como elemento de analisis en la accidn performativa no siempre se tiene en cuenta
en general se suele centrar en el estudio del movimiento, de la accién corporal y vocal, sin
evaluar la apariencia del cuerpo accionante. Pero es necesario comenzar a reconocer el valory la
potencialidad del hacer y del decir del vestuario performativo. Porque es un artefacto creativo
que participa del entramado contempordneo de las artes visuales y posibilita reflexionar en la
relacién plastica entre el cuerpo y el vestido teniendo como medio o soporte expresivo el
movimiento.

Por un lado, entiendo el disefio de vestuario como una herramienta para el desarrollo de
una accion, como una interfaz. Comunica y sitda al espectador remarcando la intencién del
artista sobre el espacio escénico. Y por otro lado como construccidn colectiva ya que el disefio
de vestuario se relaciona con el dispositivo espacial, el cual estd formado por el conjunto de
elementos visuales puestos en funcién de un acontecimiento escénico enmarcado dentro de un
contexto social, politico y cultural especifico. Por ello considero que el vestuario es la parte por el
todo, es un artefacto creativo, un componente mas del lenguaje pldstico performativo escénico.
Donde el cuerpo humano es el protagonista principal, tanto de la historia del arte tradicional
moderno como de la reflexién tedrica contempordnea. Por lo tanto el vestuario, parafraseando a
Valentina Bari y Peonia Veloz, funciona como una capa mds que le aporta al disefio del espacio y
al disefio de la escenografia, también interviene en la dramaturgia, en la propuesta de luz, de
sonido y en la composicién actoral performatica (Bari & Veloz, 2020).

A partir de lo expuesto, y a continuacidn, tomo como objeto de estudio para el siguiente
analisis mi Trabajo de Graduacidon de la Licenciatura en Artes Plasticas con orientacion en
Escenografia realizado en el afio 2022, titulado Resonando en Red. Para el titulo del mismo parti
del acta acuerdo de colaboracién con la Escuela de Teatro (ETLP) y la Facultad de Artes (FDA).
Disefié el vestuario para la puesta en escena del dispositivo espacial de la Muestra Final de las
carreras de la Tecnicatura en Actuacién y Profesorado de Teatro, turno tarde (ETLP-DGCYE).
Coordiné la realizacién de la adaptacion con ellos, los y las estudiantes mds docentes de Ila
catedra de Taller Basico Escenografia | y Il, junto al artista plastico Dalmiro Rebolledo.

El hacer y el decir del vestuario performativo

Mi propuesta se basd en experimentar con grandes volimenes uniéndolos de forma aleatoria
generando abstracciones. El tema de andlisis que abordé fue la forma, el colory la textura. Estas
variables del lenguaje visual estan articuladas en relacion con el cuerpo, el espacio y la
dramaturgia de la narracién propuesta por Ixs estudiantes de la ETLP.

En la propuesta estética experimenté con la materialidad y el concepto de red. De forma
lidica comencé con la exploracidn. Me atrajo su textura, su transparencia, el movimiento, lo que
deja ver y lo que esconde. También me interesé el concepto de red, en cuanto a que se expande,
comunica, contiene, protege, une, abre pero también tiene la posibilidad de cerrar, encerrar,
separar, limitar.

Buscando una poética experimenté con distintas materialidades y colores enfatizando las
tres dimensiones del tiempo, presente, futuro, pasado. Siguiendo la linea de tiempo planteada la
intencién fue la indagacion de mi ser, los demas, mis ancestros, la tradicion, la identidad desde
una mirada subjetiva, situada y territorializada.
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Para componer la paleta de color tome el modelo actancial propio de la dramaturgia
teatral. El modelo actancial (propio de la semidtica teatral), aporta elementos para las
trasposiciones de lenguajes. Su estudio y aplicacién entraman capas polisémicas de sentidos al
texto o a la dramaturgia. Segun Bari y Veloz, el modelo actancial revela elementos conceptuales
que profundizan sobre las relaciones y acciones dentro del texto y visualiza significativamente la
totalidad de las motivaciones y las intenciones de los actantes (Bari & Veloz, 2020).

Construi un mapa de personajes y relaciones en base a los elementos conceptuales
propuestos por les estudiantes, los cuales fueron: el sistema, la burocracia, lo inaccesible y el
tiempo. Estos conceptos profundizan las relaciones y acciones dentro de la propuesta dramatica
y visualizan la totalidad de las motivaciones y las intenciones de Ixs actuantes. Debo aclarar que
no hubo un guidn previo sino que Ixs estudiantes de teatro construyeron su dramaturgia en base
a los conceptos ya mencionados.

La paleta de color fue conformada por los colores primarios rojo, amarillo y azul -que
representan el concepto visual del tiempo-. El color del vestuario de cada personaje se modifica
por combinaciones y variaciones entre los colores primarios y sus mezclas, en relacién a la accién
dramatica que representan.

En el siguiente cuadro organicé las variables analizadas, funciona como un receptdculo
de mensajes subjetivos donde resuenan el color, la textura, y la forma que estd relacionada
justamente con las distintas morfologfas de las redes. [Figura 1]
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Figura 1. Cuadro comparativo empleado para Resonando en Red (2022). Cecilia Palavecino

Con el color rojo agrupé a todos Ixs actuantes que me representan o deseo que sean parte del
pasado por la accién dramatica que llevan a cabo en relacidn a los otros personajes. Ellos
representan el sistema y la burocracia. La forma de la red se expande hacia abajo, su textura es
cerrada, rigida y pesada como los pensamientos y acciones de les actuantes de ese grupo. El
color amarillo responde a Les actuantes que representan el presente, elles son los oprimidos,
disidentes, heterogéneos, lo plural, lo diverso. En cuanto la forma de la red se expande hacia los
lados, la textura es enredada. Son los actuantes del medio, tironeados por las fuerzas del pasado
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y del futuro. El color azul pertenece a Ixs actuantes que representan el futuro son los que de
manera utdpica ansian la libertad del ser -libertad de expresidn, de los cuerpos, de ideas-. La
forma de la red se expande hacia arriba, flota, vuela. La textura es abierta. Son los que se
muestran interpelados por el pasado y el presente, pero dan sefiales de una nueva manera de
estar en el mundo.

Al tener definidas las variables de la forma, el color y la textura como coordenadas a
seguir, pasé a la etapa de la realizacidn de prototipos a escala y continué con la eleccién de los
materiales. Trabajé desde la experimentacidn y la abstraccién resignificando el proceso, realicé
prototipos con materiales y dispositivos textiles convencionales y no convencionales. Comencé a
disefiar sobre el maniqui sin saber el resultado final.

Experimente con medias sombras, distintos tipos de redes, inclusive con textiles
convencionales sobrantes de otras producciones. Primeramente opté por volimenes de una sola
pieza uniéndolos de forma aleatoria creando un prototipo, luego lo desarmaba y con el mismo
material y pieza creaba otras posibilidades de disefio. En la imagen a continuacidn realicé una
experimentacion con media sombra. Las medidas de la parte delantera son 70 centimetros de
ancho por 300 centimetros de largo, con un solo volumen sin cortes ni costura adaptado al
maniqui formando un saco. En la parte trasera un volumen recortado unido con nudo de 250
centimetros 2,50 de ancho por 150 centimetros de largo. [Figura 2]
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Figura 2. Proceso de vestuario realizado para Resonando en Red (2022). Cecilia Palavecino

Luego de ello, comencé a experimentar realizando mis propias redes en distintos textiles. Empleé
tela de arpillera y realicé un vestuario de 170 centimetros de ancho por 150 centimetros de largo.
Mismo material y pieza, distintas posibilidades de disefio. [Figura 3]
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Figura 3. Proceso de vestuario realizado para Resonando en Red (2022). Cecilia Palavecino

Fundamentalmente trabajé desde el error y la transformacién de los prototipos, valorando el
proceso considerando las miltiples posibilidades que me brindaba un solo material o
combinandolas con otros materiales. En el vestuario a continuacién utilicé tela tafeta, tira de 280
cm de largo por 25 cm de ancho, y una red de hilo. Esto permite visualizar las multiples
posibilidades que brinda un solo material o combindndolas con otros materiales. [Figura 4]

Figura 4. Proceso de vestuario realizado para Resonando en Red (2022). Cecilia Palavecino
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CONSIDERACIONES FINALES

La experimentacién con los prototipos fue clave, provocd la imaginacién de todXs. Nos despertd
fantasias, posibilitdndonos la creacién de mundos ficticios. Los distintos modelos sirvieron de
disparadores para la transmisién de ideas en el proceso colaborativo. La estrategia de su
realizacidn, sin molderia unidos con nudos o costura a mano, potencializd las opciones de disefo.
Dramaturgicamente ayudaron a sugerir las relaciones entre los personajes. Algunos prototipos
trascendieron su propdsito practico original convirtiéndose en vestuario final.

A su vez, la realizacién de este trabajo me permitid indagar y profundizar sobre el disefio
de vestuario como una herramienta creativa para el desarrollo de una accién escénica dramatica
y reflexionar sobre su construccidn dinamica. El disefio de vestuario performativo se abordd de
manera compleja reconociéndose como artefacto de posibilidad para la imaginacidn, la
narracion, la comunicacion, generadora de sentido y como constructora de mundos. Su disefio
especifico desarrolld una narrativa especial compleja interpelando a una produccidn alternativa
de conocimiento.

Al pensar la importancia de comunicar y situar al espectador a través del vestuario, se
abre un mundo de posibilidades subjetivas por parte de quien disefia hacia quien porta el
vestuario. En este punto fue muy importante la observacién, el andlisis y la interaccién con el
grupo teatral en sus inicios de la experimentacidon de la dramaturgia. El propdsito de este
proyecto radica en invitar a reflexionar acerca del valor del disefio de vestuario y el potencial
performativo que brinda a las artes escénicas.
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ANALISIS DE LA OBRA TEATRAL “LAS INQUILINAS”.
CRUCES ENTRE PROCEDIMIENTOS DE DIRECCION CONTEMPORANEOS

Rodriguez Camila (UNICEN) | camilarodriguez1989@gmail.com

RESUMEN

El objetivo de este trabajo es presentar un recorrido posible en el que vamos a estudiar, analizar
distintos procedimientos de direccién contempordneos, en didlogo con los que devinieron del
proceso de la puesta en escena de la obra Las inquilinas de Camila Rodriguez, obra estrenada en el
2019, situada en el teatro independiente de Bahia Blanca.

Se abordaran diversas problematicas y formas de trabajo que son parte del rol de la direccién
teatral contempordnea buscando identificar los procedimientos que son parte del proceso
creativo y la puesta en escena (el espectador-inquilino, dispositivo escénico, el ensayo, las
materialidades, y la corporalidad del director).

PALABRAS CLAVE
Procedimientos de direccion; materialidades; dispositivo escénico; proceso creativo; dramaturgia
escénica
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SINOPSIS

La obra teatral “Las inquilinas”, cuenta la historia de dos hermanas pergaminenses que pasan sus
ultimas vacaciones en la casita de su abuelo en Marisol, la cual estd pronta a ser vendida. Ellas
deciden emprender un viaje junto a Tadeo, su amigo, hijo de los caseros de la casa de Marisol. A
partir de esta circunstancia que se presenta como un cambio de vida orientado hacia la felicidad y
la armonia, los personajes se internan en una realidad inventada y oscura, con rupturas
cronoldgicas y engafios permanentes.

LA DIRECCION EN EL PROCESO CREATIVO

En su libro Que es la dramaturgia y otros ensayos (2012) el investigador, escritor y profesor de
dramaturgia Joseph Danan nos invita a reflexionar acerca del acto creativo del autor. El autor
sefiala que en la actualidad observa una negacidn por parte del autor de la obra a dividir el tiempo
de escritura y el de la puesta en escena. Este planteo nos propone pensar en la figura hibrida
director-dramaturgo, un aspecto que adquiere relevancia ya que en la obra analizada estos roles
son abordados de manera simultdnea. Danan plantea que el autor dramdtico contempordneo
afronta la creacién de su obra desde la visidon de partitura y se dispone a la yuxtaposiciéon de
elementos y materiales que configuran su texto, con la intencién de generar determinadas
reacciones en el lector y el espectador.

En esta linea, Jean Pierre Sarrazac (1946) investigador y dramaturgo, propone el concepto
de devenir- rapsddico y lo define como una tendencia a la hibridacién en la practica dramaturgica
contemporanea, entendida como poética de la rapsodia la que se construye desde la
fragmentariedad y la unidn libre de los elementos.

Danan y Sarrazac desde sus investigaciones tedricas aportan nociones que resultan
pertinentes para pensar la direccién escénica, tales como la condicién de hibridacién de lenguajes,
la fragmentariedad y la yuxtaposicion de materialidades, ya que estas caracteristicas se visibilizan
en las puestas en escenas actuales. Otra caracteristica que sefialan es la nocién de partitura, la
cual ocupa un lugar fundamental durante los ensayos.

Pensar la direccién escénica desde estas dimensiones nos remite a lo que observa Cipriano
Arguello Pitt, investigador, director y dramaturgo, quien reconoce al director como el dramaturgo
de la escena. Describe el proceso creativo como un transito, en donde se valoran las experiencias.

Si bien Arguello Pitt reconoce el entrecruzamiento de disciplinas sefiala que el teatro tiene
una especificidad, una materialidad propia. En concordancia con Sarrazac plantea que los
procesos de creacién implican avanzar sobre procedimientos que ya no tienen una especificidad
técnica o disciplinar dejando entrever en sus palabras su condicién hibrida y fragmentaria.

En esta misma linea Emilio Garcia Wehbi, artista interdisciplinario, al hablar de su proceso
creativo en entrevista de infobae, propone «la nocién de contaminacién, de apropiacion de
lenguajes, disciplinas ajenas» (Wehbi. 2021)y reconoce que las adapta a sus intereses estéticos.

Otro referente que incorpora estas nociones en sus obras es Mariano Pensotti (1973)
autor y director, quien destaca la desmesura en relacién con la posibilidad multiplicativa del teatro
de poder crear mediante diversos fragmentos, recortes, y pequefias agrupaciones, los que
permiten la exploracién temporal y la simultaneidad.

En el devenir del proceso creativo de Las Inquilinas desde la direccién se plantearon
distintas experiencias de exploracién buscando las materialidades resultantes de la hibridacién de
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los distintos lenguajes que son parte de la obra (audiovisual, sonoro, luminico, visual, corporal,
espacial y temporal). Para pensar estas experiencias, me apoyo en el concepto del microsistema
que propone Garcia Wehbi(2022) el cual se constituye a partir de cada uno de los elementos que
son parte de una escena, los cuales se estructuran en modo de engranaje, para construir un gran
sistema. Este concepto nos permite estudiar los procedimientos que se abordan de maneras
fragmentadas y explorar las transiciones entre los elementos.

El ensayo

Podemos decir que en el proceso creativo de una obra teatral convergen simultdneamente
distintos procedimientos. Mauricio Kartun desde su rol de director-dramaturgo, propone crear a
partir de una imagen generadora en donde vemos irradiacion, la cual constituye el origen del
relato, sefiala que esta puede ser una metafora poderosa de la obra y nos invita a «atrapar la
sensacion, lo que me conmovié» (Kartun,2016) . A partir de esta idea propone recuperar y archivar
los universos personales para hacer un acopio auratico, que es la puesta en desorden vital de
materialidades que estén relacionadas con el tema, este caos da lugar a la exploracién y
profundizacién de las ideas que son parte de la obra sin estructuras limitantes.

La reconocida directora Anne Bogart (2008) nombra a esta etapa como trabajo de base y sefala
que las obras deben tener preguntas implicitas que son recordadas a través del cuerpo. Estas
deben expandirse a todo el equipo en los ensayos. Propone que desde la direccidn se construyan
procedimientos que mantengan estas preguntas vivas. En esta etapa otorga un valor fundamental
a la grupalidad y sefala que «el proceso creativo, deviene en proceso colectivo» (Bogart, 2008,p.
56).

Estas nociones resultan pertinentes para analizar el proceso de ensayos de la obra.
Durante la primera etapa, se trabajé con todo el grupo haciendo el acopio sobre las resonancias
que devienen de la lecturas del texto (imdgenes, relaciones, sensaciones, atmdsferas, espacios,
vestuario, sonidos. Estas se materializan y se exploran en el trabajo de composicidn donde los
actores improvisan incorporando las materialidades, para explorar los universos de la obra. Al
respecto Arguello Pitt nos propone pensar la direccion desde una perspectiva de la Organizacion
de los materiales considerando que esta implica un forzamiento de los mismos, un extraer
elementos de contextos diferentes para ponerlos en tensién a una nueva situacién. Esto es
violentar los materiales para darle otro sentido, lo que se realiza como operador es un
desplazamiento que provoca polisemia (Arguello Pitt, 2016, p.48).

Este procedimiento tiene lugar en la primera etapa del proceso de la obra y se registran de
manera escrita y audiovisual los aspectos mas significativos, mediante anotaciones, fotografias y
videos. Pitt [lama a estas anotaciones, cuadernos de direccién «Ya que este es un mundo particular
que intenta anotar el acontecimiento de recuperarlo de capturarlo» (Arguello Pitt, 2016, p. 40) y
le otorga un lugar importante como ayuda memoria, ya que «lo que opera es una manera de
construir la memoria de lo que acontecid, con una idea de lo que se espera que suceda» (Arguello
Pitt, 2016, p. 40).

Por otro lado Rafael Spregelburd utiliza como registro, las anotaciones que realiza al
finalizar el ensayo «Solo registro lo que por su pregnancia, por su importancia y por su forma pude
recordar, lo que no pude recordar se pierde» (Spregelburd, 2022).

Resulta importante reflexionar sobre los distintos registros que tienen lugar durante el
ensayo considerando que el director define y delimita para construir espacios de acontecimientos.
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La direccion como experiencia de la corporalidad

Durante los ensayos de Las inquilinas aparecieron algunos interrogantes: ¢la directora pone el
cuerpo? ;Cémo se construye el vinculo corporal con Ixs actorxs ? Para esbozar algunas respuestas
y reflexionar, tomamos las palabras de Cipriano Arguello Pitt quien describe la experiencia
corporal como algo inherente a la accién de dirigir, destaca que «Las posiciones proxémicas y
kinésicas que realiza un director al momento de dirigir hablan de la relacidn que tiene el director
con su tradicién. El movimiento del cuerpo del director es una comprension de la técnica y un
posicionamiento con el proceso creativo. La técnica del director es tanto verbal como no verbal y
la corporalidad y la experiencia sensible muchas veces es imposible de describir» (Arguello Pitt,
2016, p. 34). En esta linea Mauricio Kartun (2020) sefala que el director se transforma en un
cuerpo que representa tonos, intensidades y emociones. Ve a la direccién como un arte que se
construye en el presente, dando lugar a pensar en la importancia de la disponibilidad y atencidn
plena al dirigir. Asimismo, Anne Bogart otorga un lugar fundamental a la intuicién y a mantener
una escucha con todo el cuerpo, sefiala «Dirijo por impulsos en mi cuerpo que responden a lo que
hay en escena, al cuerpo de los actores, a sus inclinaciones» (Bogart, 2008, 95).

El dispositivo escénico

El disefio del dispositivo escénico comienza desde la idea de que todos los participantes que
forman parte del convivio teatral término acufiado por Jorge Dubatti puedan vivenciar y descubrir
de manera colectiva el universo que caracteriza a esta obra. Este se construyd en el proceso
creativo mediante el encuentro entre los integrantes del equipo de produccidn, los actores,
actrices y la directora. Partiendo desde la indagacidn y exploracién de los universos que la obra
problematiza.

Emilio Garcia Wehbi (2022) al hablar de los procedimientos de direccién vinculados con el
espacio sefiala que el director:

debe asumir las condiciones especificas de la arquitectura de un espacio y cudles son sus
condicionantes, entendiendo que esos condicionantes no son limitantes si no que son potencia
para una narrativa que hay que entender que esta presentando ese espacio. (2022)

También explica que la funcidn del director es entender cémo es interpelado por la arquitectura
del espacio en el que va a trabajar. En esta misma linea Arguello Pitt sefiala que «la tarea del
director es atender que es lo que estd preguntando» (Arguello Pitt, 2016, p. 5) y que propone el
espacio en el que vamos a trabajar. Es crucial construir un didlogo con las dimensiones que
conforman el espacio -luz, texturas, formas, etc.-(Arguello Pitt, 2016, p. 39) En este sentido, la
actividad del espectador se encuentra completamente integrada al dispositivo creativo (Danan,
2020). Estos planteamientos fueron premisas fundamentales para el proceso colectivo y creativo,
por la potencialidad de construir narrativas que tienen los espacios utilizados, ya que estos son
considerados parte de la dramaturgia.

Arguello Pitt nos invita a pensar que «La puesta en escena resalta aquello no dicho por el
texto» (Arguello Pitt ,2016, p. 54) y aclara:

Lo no dicho juega un papel determinante en todos los aspectos no verbales de la puesta en escena:
el uso de la luz, del color, del gesto, del espacio, de las distancias, hasta los olores modifican
absolutamente el sentido y la calidad de lo dicho verbalmente (p.23)
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En consonancia con estas ideas, el equipo de produccién conformado por escendgrafa,
vestuarista, iluminador, realizadora audiovisual, musico, fotégrafo y asistente bajo la coordinacion
de la directora abordaron el disefio y la construccidn del dispositivo escénico considerando
algunos conceptos cruciales que funcionaron como ejes vertebradores de la obra y constituyeron
la base del proceso creativo: el encierro, la libertad, la vida, la muerte, la duda, el engafio y la
mentira, la manipulacién, el abuso de poder, la realidad y la apariencia, la confianza, el devenir, la
vida comunidad, lo sagrado, alienacidn, etc. Kartun nos dice «crear algo que tenga energia propia»
(Kartdn en Rojano, 2016, s.p) crear comunidad.

En el espacio donde se presentd la obra se incorporaron elementos visuales y materiales
de fuerte carga simbdlica (cartas, radio, [dmparas, maquina de escribir, campana) los cuales al
combinarse con la musica, iluminacién y las proyecciones audiovisuales generan las transiciones
de las escenas.

El espectador- inquilino

¢Qué lugar le damos al publico en la construccién de sentido?

Desde el dispositivo escénico de la obra se introduce al publico dentro del espacio
escénico dinamitando el concepto de la cuarta pared, buscando que este se sienta inmerso en los
distintos espacios que atraviesan durante la experiencia. Se busca que les espectadores en el
devenir descubran, completen los agujeros, las frases, las elipsis, para construir en el convivio un
cierre sobre el final de esta experiencia. Esta obra se presenta como Las Inquilinas y en su nombre
podemos encontrar algunas acciones que caracterizan a la obra. Los actores y espectadores van
habitando y ocupando los distintos espacios por un tiempo determinado, sin apropiarse
totalmente de ninguno. Esta condicién ndmada los hace parte de un ritual cargado de
inestabilidad, el cual busca destacar el caracter efimero y vivo del teatro. El espectador toma
como dice Mariano Pensotti en entrevista con Andres Gallina (2011) un lugar de co creador y la
condicidn fisica y simultdanea de voyeur de la vida de los otros. También se abordd este vinculo
desde lo sensorial (aromas, sabores, contacto con objetos, sonidos y visuales).
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Figura 1. Las inquilinas. Bahia Blanca, Sociedad Alemana, tomada por Silvano Venturi.

Figura 2. Las inquilinas. Bahfa Blanca,Sociedad Alemana, tomada por Silvano Venturi.
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Figura 3. Las inquilinas. 2019, Sociedad Alemana, Bahia Blanca, tomada por Silvano Venturi.

Figura 4. Las inquilinas. Bahia Blanca, Sociedad Alemana,tomada por Silvano Venturi.
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EXPERIENCIAS EN TORNO A LA ILUMINACION DE EVENTOS
PERFORMATICOS E INSTALACIONES ARTISTICAS

Prof. Verénica Gomez Toresani (FDA-IHAAA) | vr.gomeztoresani@gmail.com

RESUMEN

Las practicas performdticas y las obras dentro del ambito de la instalacidn artistica se suelen
caracterizar, en términos generales, por ser pensadas y desarrolladas en torno a espacios no
convencionales. Es asi que tanto la propuesta espacial como los dispositivos luminicos que se
emplean suelen no ser los de un evento artistico tradicional. En el contexto de la ensefianza del
disefo luminico, el abordaje de este tipo de acciones permite explorar las posibilidades expresivas
de distintos medios de produccién de luz, dando lugar a que se generen procesos de
experimentacidn e investigacion que deriven en nuevas formas de pensar la iluminacidn. Este
trabajo se enmarca dentro del proyecto de adscripcidn a la cursada de Taller Basico Escenografia
IIl'y también dentro de los objetivos generales del Proyecto PIBA de la misma catedra. Se propone
establecer objetivos para la experimentacidn en torno a estas practicas, poniendo en juego
recursos y herramientas tanto convencionales como no convencionales para la iluminacién de
eventos performdticos e instalaciones artisticas. Y a su vez realizar un relevamiento de estos
procesos Y sus resultados con el fin de sistematizar dicha informacién en un material de catedra
escrito que pueda ser incorporado a la bibliografia.

PALABRAS CLAVE

disefo de iluminacidn; performance; instalacidn; artes escénicas; ensefanza
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EXPERIENCIAS EN TORNO A LA ILUMINACION

Este trabajo estd enmarcado dentro del proyecto de adscripcidn a la cursada de Taller Basico de
Escenografia Il titulado Disefio de lluminacién de eventos performaticos e instalaciones artisticas,
cuyo tema es la investigacion en torno a recursos y herramientas convencionales y no
convencionales para la iluminacidon de eventos performaticos e instalaciones artisticas. En este
trabajo se presentan experiencias realizadas en el periodo 2022/ 2023 en el ambito de la cursada.
A su vez este trabajo se enmarca dentro del Proyecto PIBA del ciclo 22/23 de la misma cadtedra
titulado Video performance de la virtualidad al espacio taller. Ensefianza y produccién escenogrdfica
en la post pandemia, cuyo objetivo principal es explorar procedimientos creativos, estéticos y
técnicos en la realizacién de nuevas experiencias escénicas propias del arte contemporaneo.

Partiendo del concepto de dispositivo espacial que abordamos en la catedra, en este
trabajo se sostiene que las practicas performaticas y las obras en general relacionadas a las
instalaciones artisticas suelen escaparse de los espacios convencionales o salas de teatro
tradicionales y justamente suelen habitar y construirse en torno a espacios no convencionales. En
ese sentido la propuesta espacial también requiere muchas veces de dispositivos luminicos no
tradicionales y de otras formas de iluminar el espacio y de hacer parte a la luz en esas
experiencias.

Tomaré como caso de estudio experiencias realizadas en el Taller de Escenografia,
ubicado en la Sede Fonseca de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Estas
implicaron la participacién de estudiantes de la cursada del Taller Basico de Escenografia lll, tanto
dentro del marco de la cursada como en practicas extracurriculares. Las analizaré teniendo en
cuenta los siguientes objetivos:

1.Explorar las posibilidades expresivas de distintos medios de produccién de luz, dando
lugar a que se generen procesos de experimentacion e investigacion que deriven en nuevas
formas de pensar la iluminacién.

2. Utilizacién de recursos y herramientas tanto convencionales como no convencionales
para la iluminacién de actividades performaticas e instalaciones artisticas.

3. Pensar la luz como un recurso narrativo para la construccidn dramatica y no solamente
como un elemento que busca dar visibilidad a la escena.

Ciclo Mira

El Ciclo Mira es un proyecto interdisciplinario de la Secretaria de Relaciones Institucionales de la
Facultad de Artes que tiene por objetivo desarrollar un producto audiovisual que muestre,
fomente y ponga en valor la produccidn de les egresades y estudiantes de las distintas carreras
de musica de la facultad, asi como también el trabajo interdisciplinario de distintos espacios de la
misma. De esta manera en el proyecto participan estudiantes y docentes de varias orientaciones
de las carreras de Profesorado y Licenciatura en Artes Audiovisuales, Tecnicatura en Sonido y
Grabacién, Profesorado y Licenciatura en Artes Plasticas con orientacién en Escenografia.

El producto audiovisual consiste en la grabaciéon de tres temas del grupo musical
seleccionado, en formato de sesién en vivo, que una vez editado se comparte por Youtube.
Desde los talleres de Escenografia participamos en el drea de Direccidn de Arte. El Equipo de Arte
se conforma por estudiantes voluntarios de las catedras de Escenografia, quienes se encargan de
disefar una propuesta para el desarrollo visual de un episodio del ciclo, la cual incluye dispositivo
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espacial, iluminacién, vestuario, maquillaje y peinado, y caracterizacion.

Cada sesion del ciclo plantea una propuesta diferente que se trabaja en relacién a la
propuesta de la banda o grupo musical seleccionado para ese episodio. Por ejemplo en el caso a
continuacion las estudiantes de Taller Basico Il tuvieron la oportunidad de participar desde el rol
de Direccién de Arte y trabajaron como propuesta el uso de proyeccién de video sobre los
cuerpos de les integrantes de la banda. Se utilizé muy poca luz de refuerzo, siendo el proyector el
principal artefacto emisor de luz, permitiendo pensar en el proyector como una fuente luminica
alternativa y no solamente como un soporte de imagen. [Figura 1]

Figura 1. Ciclo Mird - Aerial. Junio 2023

Teatro x la Identidad (TxI)

Otra de las experiencias extracurriculares que se realizan en el Taller de Escenografia es Teatro x la
Identidad La Plata (TxI), un evento en el cual les estudiantes también pueden colaborar de forma
voluntaria. Para la edicién del afio 2022 se generaron dos propuestas. Por un lado, El espacio entre
nosotras (2022) fue una creacién conjunta de Gustavo Radice, Herndn Arrese Igor y Pablo Cecarelli
que se realizd exclusivamente para Txl, y consistié en una performance en la cual participaron
veinte actrices platenses. Les estudiantes de Escenografia participaron del montaje y pudieron
observar cémo éste tipo de prdcticas artisticas habitan el espacio de diferentes maneras y
recurren a distintas formas de trabajar la iluminacién. En este ejemplo también se utilizan
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proyecciones y la iluminacién se aborda desde un sentido mds abocado a la narracidn, pero siendo
en este caso la proyeccidon fuente de luz y soporte de imagen. También pudieron observar cémo a
partir de los distintos espacios que se escapan de las formas tradicionales, se plantean de formas
diversas la relacidn entre el publico y la accién, y qué modificaciones produce esto al momento de
pensar el Disefio de lluminacién. [Figura 2]

Figura 2. El espacio entre nosotras. Teatro por la Identidad La Plata. Septiembre 2022.

Otra actividad que se realizé en el marco de Txl es Una oscuridad apenas iluminada (2022), una
version instalativa que buscaba activar a través de actores, una obra teatral de Carolina
Donnantuoni que se llamé Tocadiscos (2022). Les estudiantes de Escenografia también
participaron en el montaje de todos los elementos del espacio y de la iluminacidn. En esta
ocasion pudieron observar el uso de la luz como elemento dramatico y recurso narrativo dentro
de la escena. En esta activacidn, uno de los actores utilizaba una linterna la cual continuamente
apuntaba a donde estaba el foco de atencién. Se generaban momentos de gran contraste donde
a veces la uUnica iluminacién del espacio estaba dada por esa linterna. Otro elemento interesante
es el uso de una luminaria no convencional, en este caso una luz de mecanico que colgaba de la
parrilla y se encendia en un momento puntual e implicaba una accidn por parte del actor que en
un momento la golpeaba, provocando distintas sombras y un movimiento pendular de luz en el
espacio. Estos elementos, si bien constituyen artefactos luminicos que buscan dar visibilidad a la
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escena, ademds consisten en parte fundamental de la obra y de la propuesta escénica en si,
constituyéndose en procedimientos que contribuyen a la dindmica de la obra.

Figura 3. Una oscuridad apenas iluminada. Teatro por la Identidad La Plata. Septiembre 2022.

MUESTRA FINAL DEL TALLER BASICO DE ESCENOGRAFIA I

Dentro de los contenidos que plantea el programa de la materia se proponen diversos ejercicios
de experimentacion en el espacio, que implican a su vez el trabajo con iluminacidn. A partir de las
distintas pruebas e intervenciones espaciales, se generan propuestas de iluminacidn donde se
intenta no solamente trabajar con luminarias convencionales, sino también promover una
busqueda de distintas formas de produccién de luz. Una de las actividades consiste en que les
estudiantes traigan distintos elementos luminicos que tuvieran a su alcance para ver qué tipo de
luz producen y qué matices generan esas variantes sobre las superficies, en los distintos
elementos y en los espacios que trabajan para el desarrollo de sus propuestas. Estos ejercicios
apuntan a la produccidén del proyecto final del afio, donde se trabaja en relacién a la performance
y la instalacién, y se busca que empiecen a experimentar en el espacio en relacién a estas
cuestiones.

Otro de los ejercicios que se pauta consiste en que les estudiantes intervengan el espacio
con distintos objetos que encuentren en el taller y luego busquen la forma de iluminarlo,
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probando distintas posibilidades para explotar ese espacio y la situacién dramatica que se esté
generando. Asi, el grupo del afio pasado, en un primer momento, trabajé con distintos materiales
y elementos que habian en el taller, como una bicicleta, las sillas del aula, maniquies de vestuario,
textiles y cables. Luego se colocaron luminarias LED para ver las distintas posibilidades de color
que brindaban esos materiales, cémo se alteraban las distintas volumetrias, y los distintos
acentos que se generaban en el espacio a partir de la luz. Estos ejercicios consisten en el
puntapié inicial para el desarrollo de la propuesta del trabajo final.

El trabajo final del taller consiste en una muestra de tipo performatica abierta al publico,
donde les estudiantes tienen que poner en juego todo lo que trabajaron durante el afio, haciendo
foco en las practicas performaticas. En el caso del afio 2022, el grupo se dividid y se realizaron dos
performances donde participaron a su vez les estudiantes de la Catedra Practica Experimental
con Medios Electroacusticos. En cuanto a la iluminacién, cada performance presentaba sus
propias necesidades, en ambos casos se utilizaron proyectores y luminarias convencionales,
tanto LED como incandescente. En relacién a la bisqueda de elementos de iluminacién no
convencionales aparecié el uso de un monitor de computadora que por momentos se encendia y
se apagaba , y una lampara de escritorio que funcionaba de soporte principal de la accién de uno
de los performers. En esta performance a su vez usaron proyeccidon que funcionaba como
soporte de un material audiovisual producido por las estudiantes, pero que también funcionaba
como fuente de luz en los momentos en que la iluminacién general no estaba presente. [Figura

4]

Figura 4. Muestra Final del Taller de Escenografia Bdsica lll. Diciembre 2022.

La otra performance sucedia mayormente por dentro de un espacio vidriado, el cual el
espectador observaba desde afuera. Este grupo trabajé con luminarias incandescentes vy
proyector. En determinado momento, el ventanal de ese espacio servia de soporte para una
proyeccién, y mediante el uso de mapping cada fragmento mostraba distintas imagenes y videos.
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En un segundo momento, ese espacio empieza a ser iluminado por dentro con una luz cdlida,
dejando ver las acciones de les performers. Al aumentar la intensidad, esa luz comienza a
competir con la proyeccién, poniendo en juego dos calidades de luz diferentes. [Figura 5]

Figura 5. Muestra Final del Taller de Escenografia Bdsica lll. Diciembre 2022.

CONCLUSIONES

En general, todas estas experiencias sirven para que les estudiantes puedan ver distintas formas
de produccion de actividades dramdticas, como la performance, la instalacién, la activacién, y
cdmo habitan el espacio y cémo producen distintas formas de iluminacién segtn la necesidad y la
intencion. Es importante destacar que en esta bldsqueda conviven y conviviran siempre distintas
formas de iluminacidn, tanto convencional como no, pero sirven como punto de partida para
pensar en formas alternativas a las tradicionales.

Todas éstas son practicas que siguen sucediendo y se van desarrollando actualmente en
el ambito del taller, por lo cual este proyecto de investigacidon aun se encuentra en proceso de
desarrollo. Al finalizar el periodo comprendido por la adscripcidn, se realizard un relevamiento de
las experiencias realizadas para poder contribuir al material bibliografico de la catedray generar
un nuevo apunte sobre el tema. Por otro lado este proyecto, mas alld del alcance de la
adscripcioén y del proyecto PIBA ya mencionados, apunta a generar dentro de lo que es la cursada
del taller y de todas las actividades de las que participan les estudiantes de manera
extracurricular, una forma de pensar la iluminacién escénica afianzada en la accién dramatica,
que atienda tanto a las necesidades como a los recursos para asi abrir la puerta a pensar el
Disefio de Iluminacién de una manera alternativa y no siempre convencional.
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VISUALES Y VIDEO MAPPING EN LAS ARTES ESCENICAS

José Herndn Arrese Igor (IHAAA-FDA-UNLP) (ADEA)
hernanarreseigor@gmail.com

RESUMEN

El proyecto PIBA, titulado Video performance de la virtualidad al espacio taller, tiene como objetivo
explorar procedimientos creativos, estéticos y técnicos en la realizacién de experiencias escénicas
propias de las artes escénicas emergentes. Ademds, busca introducir a los estudiantes en diversas
problematicas de la produccidn artistica visual y audiovisual.

En relacién con la creacién de contenido digital para visuales o video mapping, enfocaremos
nuestra atencién en los procedimientos de esta practica artistica, los cuales se resumen en tres
etapas interconectadas (Oliszewski, Fine & Roth, 2018). En primer lugar, se evaluardn las
posibilidades de desarrollo del trabajo, teniendo en cuenta factores como el guion de acciones o
libreto, el presupuesto y las fechas de ensayo y estreno de la produccidn. En segundo lugar, se
fomentard el didlogo y la colaboracién con el equipo de trabajo, ya que los creadores de medios
digitales deben interactuar con todos los integrantes de la produccidn escénica. Por ultimo, se
resolveran las necesidades tecnoldgicas para la produccion del material audiovisual. Es crucial que
el contenido creado refleje los objetivos estéticos y dramatlrgicos de toda la produccion
escénica, convirtiéndose en un componente integral del dispositivo espacial, y no en un mero
soporte o ayuda visual durante el evento.

A modo de ejemplo, se analizard la produccién del contenido audiovisual de la obra de teatro
Inhumanas soplan mujeres (Radice, 2019), para observar en la practica los procedimientos
artisticos involucrados en su creacion.

PALABRAS CLAVE

video; visuales; mapping; artes escénicas; escenografia
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SOBRE EL PROYECTO

Los docentes de Taller Basico Escenografia Ill nos hemos postulado al Programa de Investigacion
Bianual en Arte (PIBA) 2022-2023 con el proyecto titulado Video performance: de la virtualidad al
espacio taller. Nuestro proyecto tiene como objetivo explorar procedimientos creativos, estéticos
y técnicos en la realizacion de experiencias escénicas propias de las artes escénicas emergentes.
El equipo estd conformado por los siguientes miembros: Lic. José Hernan Arrese Igor (director),
Lic. Inés Raimondi (codirectora), Prof. Andrea Desojo Mc Coubrey (docente), Prof. Verdnica
Goémez Toresani (docente adscripta) y Lic. Karen Carballo (docente adscripta).

El proyecto tiene como objetivo fundamental explorar procedimientos creativos,
estéticos y técnicos en la realizacién de nuevas experiencias escénicas dentro del ambito del arte
contemporaneo. Para materializar estos objetivos, se llevardn a cabo dos eventos performaticos
experimentales en colaboracién con los estudiantes de las cursadas 2022/23, que se realizardn en
el Taller de Escenografia.

Durante los ejercicios y entregas de produccidn visual completamente digitales realizados
en el 2020/21, se utilizd el video como soporte y lenguaje especifico. De ahi parte nuestra intencién
de optimizar el uso del espacio académico, asi como los recursos técnicos y humanos, en el
desarrollo de propuestas escénicas contemporaneas. Consideramos que este desarrollo es un
proceso continuo de intercambio y articulacidon de conocimientos. Ademas, deseamos introducir a
los estudiantes en diversas problematicas de la produccidn artistica visual y audiovisual, a través
de equipos operativos integrados en la curricula pedagdgica. Finalmente, los resultados practicos
obtenidos seran expuestos en la Facultad de Artes de la UNLP durante una Muestra Final, que
consistird en un evento performatico experimental en el Taller de Escenografia de la Sede
Fonseca (Arrese Igor, 2023).

Los objetivos a desarrollar durante las cursadas 2022 y 2023 son los siguientes:

e Desarrollar estrategias de ensefianza y aprendizaje que conecten saberes vy
procedimientos estéticos, técnicos y tecnoldgicos en el arte escénico contemporaneo.

e Promover el desarrollo del perfil creativo de los estudiantes mediante el uso combinado
de recursos técnicos y expresivos propios de las Artes Plasticas y los sistemas de
produccién multimedia.

e Desarrollar las capacidades expresivas, creativas, organizativas y econdmicas necesarias
para la realizacion de presentaciones publicas concretas.

e Ejercitar el manejo de los recursos plasticos y digitales.

e Promover y difundir la investigacion y la actividad artistica de la ciudad de La Plata
desde el ambito universitario.

e Establecer vinculos entre la cdtedra y los estudiantes, con miras a posibles desarrollos
laborales futuros.

e Registrar todas las etapas del proceso de trabajo, con el objetivo de elaborar un corpus
documental destinado a los materiales de la catedra.

Concretamente, a partir de estos objetivos, la curricula de Escenografia Ill incorpord el

aprendizaje de utilizacién de las tecnologias para trabajar video, visuales y video mapping, pero
con un fuerte hincapié en el modo de produccién de ese contenido visual en concordancia con un
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acontecimiento escénico total e integrado. Era necesario superar la barrera de la tecnologia, pero
no descuidar el eje de la creacién de contenido en funcién de un acontecimiento.

CREACION DE CONTENIDO VISUAL

({COmo se trabajan las visuales o el mapping para una obra o evento escénico?

Metodoldgicamente proponemos, para la creacién de contenido visual para el evento final de
nuestro proyecto Video performance: de la virtualidad al espacio taller, una estructura de trabajo
que se puede entender desarrollada en tres etapas fundamentales, inspiradas en los
procedimientos artisticos de la practica del video mapping y las experiencias escénicas
emergentes (Oliszewski, Fine & Roth, 2018).

La primera etapa, se enfoca en la evaluacidn de las posibilidades de desarrollo del trabajo,
teniendo en cuenta aspectos como el guion de acciones o libreto, el presupuesto y las fechas de
ensayo y estreno. En esta instancia se evallda con los y las estudiantes, a través de ejemplos y
estudio de casos, que posibilidades expresivas tiene el trabajo con las visuales, el video, la video
performance y el video mapping. Tanto como generador de sentido dramdtico potenciando las
acciones de los performers asi como herramienta de intervencidn del espacio.

La segunda etapa se destaca por fomentar el didlogo y la colaboracién con el equipo de
trabajo, ya que es vital que los creadores de medios digitales interactien con todos los
integrantes de la produccidn escénica. Para entrar en didlogo se ponen en crisis todas las
propuestas y se evalla el impacto estético y dramdtico y comienza a elaborarse un guion de
acciones o texto espectacular. En particular la incorporacién de visuales o video dentro del
dispositivo y del guion escénico debe tener un porqué, para asi conformar sistema, dentro del
dispositivo escénico:

La organizacién formal del hecho teatral se encuentra radicada en el texto de puesta en escena.
Esta involucra un sistema estratégico de produccién, significaciéon y comunicacién integral luego
materializada en el texto espectacular. Dicho texto espectacular se caracteriza por ser un colectivo
de enunciacién teatral ya que se compone de una pluralidad de protocolos pre-dispositivos
concernientes a la articulacién de un dispositivo general: comprende la labor de escendgrafos,
vestuaristas, musicalizadores, etc., quienes aportan los elementos discursivos que circunscriben los
parametros del dispositivo teatral. (Radice & Di Sarli, 2011, p. 3)

La ultima etapa se centra en resolver las necesidades tecnoldgicas para la produccién del material
audiovisual, asegurando que el contenido creado refleje los objetivos estéticos y dramaturgicos
de toda la produccidn escénica, convirtiéndose en un componente integral del dispositivo
espacial, y no meramente en un soporte visual durante el evento. Operativamente se articularon,
durante la cursada del afio 2022, clases tedrico practicas de manejo de software de edicién de
video, como Adobe Premiere y aplicaciones para proyeccién de visuales como OBS y Resolume
Arenas. De esa experimentacidn, ya realizada en clases previas, también se considerd las
posibilidades de este recurso visual para la creacién de sentido dentro de los dispositivos
pensados para la muestra final de la cursada. En futuras ediciones propondremos la incorporacién
de mds saberes y recursos tecnoldgicos y tedricos, recuperando procedimientos trabajados
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durante la pandemia como la produccién de video performance y fotoperformance en
plataformas digitales como Instagram, Youtube y Twitch.

Analisis de la puesta: Inhumanas soplan mujeres (Radice, 2019)

Como ejemplo, para ilustrar todas estas fases interconectadas de produccidon del material
audiovisual para una obra escénica, hemos analizado la produccidon de la obra de teatro
Inhumanas soplan mujeres estrenada en junio del afo 2019 y coordinada por el propio Radice. Las
actrices Ayelén Dias Correia, Carolina Donnantuoni y Constanza Mosetti dieron vida a este
proyecto, con la colaboracidn del artista visual invitado Franco Palazzo y la contribucién en
vestuario de Julia Vdzquez. La escenografia, iluminacion y proyecciones de video estuvieron a
cargo de Hernan Arrese Igor, por lo tanto, presento esta produccién como un ejemplo de las fases
de trabajo en una produccién escénica con material audiovisual.

Figura 1. Render escena inicial, Centro de Arte UNLP. Herndn Arrese Igor (2019)

En un principio, el proceso creativo comenzé con las ideas proporcionadas por Gustavo. Habfa
una estructura dramatica definida por escenas, pero no existia un guién tradicional con didlogos
teatrales convencionales, ya que no se trataba de teatro tradicional.

Podemos decir que el punto inicial para todo el equipo creativo consistia en trabajar con
procedimientos creativos como: la fragmentacién, repeticidn, superposicién, acumulacion,
busqueda, error y falla [Figura 1]. La premisa de la dramaturgia se centra en tres actrices que
intentan producir una obra de danza en el vacio de la creacidn, transitando lugares donde habita
la incertidumbre y donde la ficcién se confunde con lo falso, y el hecho histérico se confunde con
la ficcidn.

El proceso de creacidn del contenido visual se dividié en tres fases fundamentales. En la
primera fase, se diseid el dispositivo escénico con el objetivo de adaptarse al espacio de la sala A
del Centro de Arte de la Universidad de La Plata [Figura 2 y 3]. La premisa de la dramaturgia
influyé en el disefio visual, donde se buscé que los limites entre realidad y ficcién se borren en un
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espacio de ensofiacién, a través del cruce del documental, la biografia y el biodrama. Es
importante tener en claro que este primer momento de la obra se centraba en la busqueda de
inspiracién en las poetisas que influyeron en gran medida en la trama. El dispositivo espacial
constaba de tres sillas, tres pantallas y un perchero como Unicos objetos escenogréficos, los
cuales se podian transportar facilmente y adaptar a distintos formatos y tamafios de sala.
También era necesario tener el disefio listo para febrero o marzo de 2019 debido al cierre de la
convocatoria PAR de la Secretaria de Arte y Cultura de la UNLP, y para cumplir con los requisitos
del subsidio del Instituto Nacional de Teatro (INT).
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Figura 2. Planta general y de artefactos, Centro de Arte UNLP, Herndn Arrese Igor (2022)

El disefio resultante surgid a partir de las caracteristicas y limitaciones de la Sala A del Centro de
Arte UNLP, sobre todo en cuanto a las dimensiones, ya que tiene una altura de 2.50 metros del
piso al techo. Por lo tanto, se optd por utilizar tres pantallas (para la proyecciéon del material
audiovisual, aprovechando la fragmentacién de la imagen) en la parte trasera y tres sillas en la
parte delantera. Esta eleccién permitia jugar con la retdrica requerida por Gustavo, que incluia la
repeticién, acumulacién y fragmentacién, asi como cumplir con la necesidad técnica de poder
enrollar las pantallas para transportarlas en un automdvil. Esto fue un desafio que se debid
enfrentar, y lo remarco ya que los y las estudiantes se enfrentan a las mismas limitaciones que
cualquier creador independiente, que es no contar con todos los recursos ideales para llevar a
cabo una produccidn escénica. Por lo tanto, es fundamental ser consciente de los medios de
produccién que disponemos.

La segunda fase consistié6 en compartir las ideas con todo el equipo, colaborando en
aspectos como vestuario, iluminacién, uso del espacio y video. También se realizaron pruebas
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técnicas del uso de las visuales, la superposicidn de cuerpo y video en el espacio, y la disposicion
de los elementos escénicos en distintos formatos de espacio reducido.

Figura 3. Escena Inicial, Centro de Arte UNLP. Santiago Perotti (2022)

En la tercera fase, se llevé a cabo la produccién del material audiovisual necesario. La obra se
estrend en junio, lo que implicé que todo el material visual debia producirse entre marzo y finales
de mayo. Se utilizaron materiales audiovisuales libres conseguidos de internet, editados en
concordancia con la musica propuesta por Gustavo Radice. Los videos también incluyeron la
grabacion de relatos y lecturas en primer plano, y se buscé construir un espacio de ensofiacion
que cruzara la realidad con la ficcidn y la biografia con la cita textual y sonora de poetisas referidas
en la obra, pero no nombradas. El artista audiovisual Franco Palazzo participd en la creacidn del
video final, recreando la idea de una escena de intimidad entre tres mujeres en un bafio [Figura 4].
La edicidn fragmentada, el uso del color y los planos de encuadre potenciaron el significado de la
escena; manteniendo coherencia con la dramaturgia y la estética general de la obra.

Este proceso de creacidn de contenido visual enriquece nuestra comprension de las
posibilidades artisticas y técnicas del video mapping y las artes escénicas contemporaneas. La
colaboracidén entre el equipo y la adaptacién a diferentes contextos nos ensefid la importancia de
la flexibilidad y la creatividad en la produccidén artistica. Ademas, la integracién de elementos
audiovisuales en la obra nos permitié explorar nuevas formas de contar historias y transmitir
emociones, estableciendo un vinculo mas profundo con el publico y generando una experiencia
artistica mas completa y significativa.

La obra finalmente se estrend en una sala diferente a la originalmente pensada, lo que
requirié adaptar el dispositivo a este nuevo contexto (Galpén del Centro Cultural La Grieta, La
Plata).

En palabras de Gustavo Radice, «Tres cuerpos/actrices/personajes se proponen forzar los limites
de la cita y la reescritura de la historia, inhumanas fuerzan el limite de la maquinaria teatral para
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soplar mujeres al mundo» (Centro de Arte UNLP, s. f). Esta frase encapsula el espiritu y la esencia
del proyecto, en el cual se buscd trascender las fronteras convencionales del arte escénico y
explorar nuevas formas de expresién y narrativa a través del contenido visual.

Figura 4. Escena final noche de estreno, Centro Cultural La Grieta, Pedro Asborno (2019)

CONCLUSIONES

En el marco de nuestro proyecto de investigacion Video performance: de la virtualidad al espacio
taller, hemos explorado y desarrollado procedimientos creativos, estéticos y técnicos en la
realizacion de experiencias escénicas dentro del arte contempordneo. Nuestro objetivo
fundamental fue optimizar el uso del espacio académico y los recursos técnicos y humanos,
buscando impulsar propuestas escénicas contemporaneas y ofrecer a nuestros estudiantes una
educacion enriquecedora y orientada hacia la produccidn artistica visual y audiovisual.

A lo largo del proyecto, hemos promovido la conexién de saberes y procedimientos estéticos,
técnicos y tecnoldgicos en el arte escénico contemporaneo, con el fin de fomentar el perfil
creativo de nuestros estudiantes. La colaboracién con ellos ha sido esencial para el desarrollo de
eventos performaticos experimentales, realizados en el Taller de Escenografia, donde el video ha
desempefiado un papel crucial como lenguaje especifico y soporte esencial en nuestras
propuestas.
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Durante este proceso, hemos enfrentado desafios y hemos tenido que aprender nuevas

técnicas y metodologias, como parte natural de nuestra profesién. La adquisicién constante de
conocimientos y habilidades nos ha permitido ampliar nuestro repertorio creativo y adaptarnos a
las necesidades cambiantes del campo de las artes escénicas y visuales.
El disefio de contenido visual para visuales o video mapping ha sido una parte esencial del
proyecto. Hemos comprendido la importancia de que este contenido sea una expresion
coherente con los objetivos estéticos y dramaturgicos de nuestras producciones, integrandose de
manera organica y significativa en el dispositivo espacial.

Como docentes, hemos buscado inculcar en nuestros estudiantes la capacidad de crear
presentaciones publicas concretas, ejercitar el manejo de recursos plasticos y digitales, y
promover y difundir la investigacion y actividad artistica en la ciudad de La Plata desde el dmbito
universitario.

Este proyecto nos ha permitido estrechar la relacidn entre la catedra y nuestros
estudiantes, brinddndoles la oportunidad de explorar y desarrollar su potencial creativo en un
entorno académico estimulante. A través de la investigacion y el trabajo en equipo, hemos
alcanzado resultados practicos que seran expuestos en la Segunda Muestra Final del afio 2023,
contribuyendo asi al enriquecimiento de la formacién artistica y académica de estudiantes y
docentes.
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CONSTRUCCION DE VIDEO PERFORMANCE Y FOTOPERFORMANCE A
TRAVES DE MEDIOS DIGITALES

Lic Karen R. Carballo (FDA - UNLP) | robertacarballo@gmail.com

RESUMEN

En el presente trabajo me propongo reflexionar sobre los conceptos provenientes de la
performance en relaciéon a los medios digitales: videoperformance y fotoperformance. El
acercamiento hacia estos conceptos comenzé en plena pandemia (2020/21) bajo las consignas
de trabajo que se propusieron desde las cursadas Escenografia Ill y Taller de Produccién
Plastica, Facultad de Artes, Universidad Nacional de La Plata (FDA, UNLP). Los proyectos
abordados requirieron una profunda investigacion sobre el tema sin perder de vista el
contexto de produccion. Esto dio como resultado una apropiaciéon de tiempo y espacio
personal, como también la busqueda de recursos plasticos para materializacién de ideas.

PALABRAS CLAVE

registro; performance; video performance; fotoperformance; Pandemia.
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EXPERIENCIAS PREVIAS

El 2020 fue un afio lleno de sorpresas y nuevas actividades, como estudiante, fue comienzo de mi
tercer afio en la Cdtedra de Escenografia lll. Con la llegada de la Pandemia y el aislamiento
obligatorio se vieron afectados diferentes ambitos de relaciones sociales y una rotunda
adaptacién a diferentes plataformas digitales donde se desarrollaban clases virtuales. Entre
consignas y actividades propuestas por la catedra hubo varios conceptos fundamentales que se
hicieron presentes: instalaciones, performance y registro fue el inicio de un recorrido de
investigacion, practicas y pruebas con materialidades y temas. La primera consigna fue la
realizaciéon de una instalacién. El acercamiento tedrico se enmarco a partir del texto de Silvina
Valesini, La instalaciéon como dispositivo escénico y el nuevo rol del espectador (2014), entendiendo
asi como una obra que ocupa un tiempo y espacio, es de cardcter transitivo y efimera siendo este
producto intencional del artista.

Figura 1. Fotografia de la Instalacién Encierro, Carballo Karen Roberta (2020)

La instalacidn Encierro se materializé en un espacio (patio de una pensién) y en un
tiempo. Los pasos fueron escoger el lugar, relevar medidas y objetos que tenia al alcance. Los
elementos que utilice fueron los eldsticos de las camas, ubicados verticalmente conformando un
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prisma al aire libre, con una puesta de luces cenitales y cdlidas. La intencién de esta obra fue la
limitacion humana, en un lugar abierto, permitiéndome jugar con esta dualidad. Las
interpretaciones de mis compaferos y docentes remitié a los barrotes de las carceles. El
resultado del registro me posibilité optar por presentacidn del trabajo, por una realizacién de un
video instalacién, sin perder la esencia de la obra. Mediante una secuenciaciéon de tomas,
movimiento del dispositivo digital, sonido y ediciéon con un programa de videos, obtuve otra
obra no efimera y con un recorrido Unico. Este comienzo fue el puntapié de relacionar dos
ambitos, hasta entonces vinculados como obra y registro de la misma, y volcarlos en una
relacidn mutua donde lo que se percibe es una obra audiovisual que tiene su bases de la nocién
de instalacidn.

PERFORMANCE Y MEDIOS DIGITALES

Durante el mismo afio los contenidos se fueron ampliando y las consignas estaban dirigidas a
desarrollar una series de performances, entendiendo a éste como una sumatoria de
comportamientos y practicas corporales donde cada acto tiene un tiempo y un espacio. Es asi
que, en la siguiente obra me posicioné como una persona ajena a la cotidianeidad, teniendo en
cuenta como tema la incomodldad, asi se llamé mi segundo proyecto, busqué materialidades
plasticas y objetos (mueble, balde, nylon, frascos de vidrios) para generar esa sensacion. La accién
consistia en entrar y al tener diferentes tamafos y densidades se generaba el tema. Incomodidad
no solo fue consigna sino fue una manera de unir medios digitales como un elemento propio de la
obra. Puntos de vista,tomas,encuadres, iluminacidn y filtros hicieron a la videoperformance.

Figura 2. Fotografia de la video performance, Carballo Karen Roberta (2020)
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:QUE ES LA VIDEO PERFORMANCE?

Apropiandome de las palabras de Alonso (1997) en su articulo Performance, fotografia y video: la
dialéctica entre el acto y el registro, rescato la idea de que estas manifestaciones artisticas, que
son acciones captadas por un dispositivo digital, resultan asi como una prolongacion de la obra en
dicho soporte. En la obra Limitaciones (ver Figura 3) no son solo las acciones captadas sino es la
suma de los elementos formales, visuales y plasticos que se perciben en ese espacio. Del mismo
modo, utilice la misma metodologia de las producciones anteriores: lista de acciones y objetos
extraidos de la cotidianeidad, prueba de iluminacién y cdmara, vestuario, composicién de
sectores acorde a las acciones, entre otros. La intencidén era no forzar la acciéon dentro de ese
espacio sino desarrollarla desde la naturalidad como asi también busqué transmitir la convivencia
entre (cuerpo-materia). El lugar del dispositivo fue pensado a partir de la idea de incorporar otro
punto de vista con un medio diferente (celular). De esta forma, el otro punto de vista (segundo
espectador) fue el celular. Producto de este juego, la inquietud se presentaba con una toma en
formato vertical, el propdsito radicé en que el sujeto se sienta parte de la obra y pueda ver a
través del dispositivo lo que yo veifa. En cuanto al la creacion de la video performance, opte por
trabajar en tonos blanco y negro, manteniendo el mismo formato y tambien la secuencia
narrativa, el sonido propio y uno ajeno. Posteriormente la edicion de video me posibilité generar
alteraciones, superposiciones y repeticiones que dieran cuenta del tema. Retener visualmente
ciertos fragmentos de la video performance me llevd a reflexionar sobre el concepto de
fotoperformance. Teniendo en cuenta la idea que rescato de Alonso (1997), las fotos
performances en mi obra van a ser esas acciones fijas que se construyen y perciben a través de un
medio.

Figura 3. Fotografia de la videoperformance, Carballo Karen roberta (2020)
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DE VIDEO PERFORMANCE A FOTOPERFORMANCE

A partir de la base tedrica y practica de los conceptos pude desarrollar mi Ultima produccién
artistica dentro del dmbito académico.

El trabajo de graduacidn consistié en tres tipos de espacios. Estos conformaban una
suma de fotoperformances. El proceso de construccion de estos espacios, o mejor dicho,
pequenos mundos ficticios fue la elaboracién de un tema o accidn. Este consistid en la
recoleccién de palabras que fueron parte de un cadaver exquisito. En él pude encontrar climas,
materialidad, accién, enlaces, y posibilidades/alcances técnicos con el dispositivo.

La experimentacion con diferentes materialidades no fue algo alzar sino que estos eran
aquellos enlaces que daban textura o cuerpo a un espacio (partes de la habitacién). Estos
materiales fueron el plastico, papel de diario y maple de huevos. En cuanto a la caracterizacion,
elegi tonos negros, la intencién no era generar un contraste abrupto entre cada espacio sino
una relaciéon mutua.

Entre los factores y contenidos del dispositivo tuve en cuenta el factor recorte (ver
Figura 5), los puntos de vista iban a ser los ojos del espectador, la conexién con ellos o en su
defecto, mi vehiculo para transmitir las acciones. Los planos fueron, en su totalidad, planos
generales a planos medios en formato horizontal.

La potencialidad de la obra no solo reside en la materializacién de estos espacios sino
cdmo interviene el dispositivo digital y cdmo fue pensada, en una primera instancia y en una
segunda,la presentacion del mismo. La presentacién del trabajo, en un primer momento fue un
video en donde habia optado por sumar varias fotoperformances pero esto hacia perder el
sentido de la obra y opte por desarrollar una pagina web® donde se puedan ver las
fotoperformance en sintonia con un texto, un sonido y un clima.

Figura 4. Registro para el trabajo de graduacién, Carballo Karen roberta (2021)

5 https://robertacarballo.wixsite.com/misitio/projects-7
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Figura 5. Tiempo. Fotoperformance. Carballo Karen roberta (2021)

CONCLUSIONES

En conclusidn, la pandemia implicd cambios y adaptaciones positivas como negativas, adn asi
nos aventd a nuevas formas de crear arte a través de los medios digitales. La Catedra de
Escenografia lll, por medio de actividades, nos brindé posibilidades y herramientas para llevar
adelante los diferentes proyectos, obteniendo instancias de correcciones e intercambios de
conocimientos.

Entendiendo asi que, el medio digital, no es solo una computadora, una cdmara o
celular sino es un medio para construir espacios. Estos dispositivos merecen ain mas valory no
solo debe quedar relegado al registro obra. Esta forma de pensar hace que se limite las
capacidades creativas como proyectivas de los estudiantes, hay que pensar una vinculacién
entre estos dos ambitos como mutuos. Asimismo es un gran aporte hacia las artes escénicas ya
que implica y amplia el territorio agregando cuotas de tiempos detenidos y espacios virtuales,
simultaneidad de acciones en un solo o varios lugares, relacién continua con otros programas
de edicién de videos y un ambito interdisciplinario con respecto a diferentes dreas. Creando un
paralelismo entre lo fisico y lo virtual, utilice la misma metodologia de crear un espacio
(tangible) que el espacio del medio digital. No se deben perder los temas, las preguntas
iniciadoras como asi tampoco la intencidn. Es la misma que se tiene en cuenta cuando se usa un
medio digital. La metodologia es la misma, lo Unico que cambia es la reproductividad como la
alteracidn del resultado en si.

Hoy en dia tengo la posibilidad de ser docente de la Catedra de Escenografia lll. Desde
mi proyecto de adscripcion, propongo compartir estas posibilidades a los estudiantes como
una herramienta y medio desde aspectos técnicos y experiencias para sus futuras
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producciones. De esta forma aspiro a seguir indagando y reflexionando en la produccién de
conocimientos sobre este dmbito, sobre esta relacién mutua y trasladarlo al campo escénico.
Considero que es una buena posibilidad para expandirlo y construir manifestaciones artisticas y
generando mds definiciones a partir de las diversas experiencias que transitan cada artista o
estudiante.
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SINTOMAS DEL ARTE ESCENICO TEATRAL CONTEMPORANEO

Luz Hojsgaard (Facultad de Arte UNICEN/UNLP) | luzgestion@gmail.com

RESUMEN

Se propone en una primera instancia identificar los principales rasgos y sintomas del arte
contemporaneo para luego en una segunda instancia reconocer esas caracteristicas
especificamente en el arte escénico teatral. Reflexionar sobre los principales rasgos emergentes
identificandolos en las propias las practicas artisticas contempordneas y poniéndolos en didlogo
con las mismas, considerandolas como vehiculos para la identificacién de una posible teoria de las
nuevas formas, de los nuevos modos de produccién haciendo hincapié en sus procedimientos y
caracteristicas, en sus modos de hacer, de ser.

PALABRAS CLAVE
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Se considera relevante comenzar hablando de estética cuando de reflexionar sobre el arte se
trate. Siguiendo a Marta Zatonyi (1998), se entiende a la estética como disciplina que mira hacia la
filosofia y mira hacia el arte siendo su tarea principal construir saberes sobre el arte, sobre Ia
esencia del arte, sobre el por qué y el para qué del arte.

Por su parte, Elena Oliveras (2005), propondra a la estética como la filosofia del arte, por lo que al
ser una disciplina auténoma debera tener un objeto propio y atenerse a las modalidades de la
filosofia, es decir a sus principios, causas y fundamentos. Buscard el ser de ese ente sensible que
llamamos arte. Para reflexionar sobre el arte contempordneo entonces intentaremos identificar
sus modos de ser. Como sugiere Jacques Ranciere en El malestar en la estética (2011):

Bajo el nombre de “estética”, esos fildsofos han captado y pensado inicialmente el desplazamiento
fundamental: las cosas del arte se identifican, de aqui en adelante, cada vez menos segun criterios
pragmaticos de las “maneras de hacer”. Y se definen cada vez mds en términos de las “maneras de
ser sensibles”. (p.20)

La contemporaneidad considerada en esa relacion de ser con el propio tiempo adhiere a través de
un anacronismo. Giorgio Agamben (2011), sostiene que es en verdad contempordneo, aquel que
no coincide a la perfeccidn con este ni se adecua a sus pretensiones, y entonces, en este sentido,
es inactual; es por ello que su capacidad de percibir y aferrar a su tiempo es desarrollado a partir
de ese alejamiento, ese anacronismo. Por su parte,Terry Smith (2012) propondra que
contempordneo no es con el tiempo sino fuera del tiempo, sin periodo, perpetuamente fuera del
tiempo, permanecer para siempre y Unicamente en un presente sin pasado ni futuro:

En sus esfuerzos por encontrar la figura dentro de la forma, por rescatarla de lo informe, los
artistas no pueden evitar el empleo de practicas de busqueda y exploracidn que, junto al auge cada
vez mayor de lo fotogénico (fotografico, cinematogréfico y digital) y el impulso conceptualista a
que el arte adopte un cardcter provisional, constituyen los mayores legados técnicos y estéticos de
los siglos XIX y XX. (p.305)

Continuando con la postura de Smith propone que la variedad de interacciones se sucede entre
una practica critica y el arte contemporaneo institucionalizado. Las tematicas claves de la
contemporaneidad se asocian a la temporalidad, la multiplicidad y la dislocacién. Tal y como lo
plantea José Luis Brea (2004) es el fin de la era de lo singular: fin de un tiempo singular, fin de un
sujeto singular y fin del arte como singularidad.

Juliane Rebentisch (2017) sugiere que un nuevo comienzo en la estética implica también una
transformacién en el concepto de obra:

(...) aquello que hace que sea una obra debe ser entendido como un proceso que tiene lugar entre
el objeto y el sujeto que se relaciona con él, lo cual quiere decir que el objeto se presenta como
estético, como obra en sentido enfatico, en su interrelacién con el sujeto que lo experimenta.

(p-53)

Ya planteaba Nicolas Bourriaud (2006), en la década del “90, la posibilidad de un arte relacional,
un arte que tomaria como horizonte tedrico la esfera de las interacciones humanas y su contexto
social, presentando a la obra como duracién y no como espacio intentando derrumbar las
nociones de conquista de territorios. Propondra que la estética relacional no constituye una
teoria del arte sino una teoria de la forma. Forma como unidad coherente que presenta
caracteristicas de un mundo siendo un subgrupo de la totalidad de otras formas existentes.

La forma se define como un encuentro duradero y nace del encuentro de dos elementos que
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hasta entonces se desarrollaban paralelamente, uno de ellos desvia su recorrido generando el
encuentro con el otro. “La forma de la obra contemporanea se extiende mas alld de su forma
material: es una amalgama, un principio aglutinante dindmico. Una obra de arte es un punto sobre
una linea” (Bourriaud, 1998).

Rabentisch (2017) sintetiza que la relacion sera entre sujeto y sujeto y no entre sujeto y obra, asf
como se tratara de la configuracién de lo situacional, del tiempo de lo social y no de un espacio y
de una participacién colectiva como encuentro abierto. La obra de arte se mantendrd entonces
por medio de una transicidn constante entre la forma y el contenido.

Arte (escénico teatral) contempordneo: género e inespecificidad

Qué complejo resulta definir en términos de disciplinas o de géneros como de arte
contemporaneo se habla, Rabentisch habla de una pluralidad del arte en coherencia con lo que se
mencionaba anteriormente sobre el fin de la era singular de diversas concepciones en torno a las
practicas artisticas que propone Brea.

El arte contemporaneo va a decir Rabentisch (2017) esta repleto de obras hibridas que ya
no se dejan explicar suficientemente a partir de una Iégica evolutiva de un arte en particular, que
los géneros artisticos se han abierto unos a otros:

Hoy en dia la pregunta por la relacién entre lo general (el arte) y lo particular (su respectiva forma
concreta) ya no se plantea en el marco de la teorfa de los géneros, sino a la luz de la singularidad de
la obra individual. (p.102)

Florencia Garramufo (2015) va a hablar en términos de arte inespecifico, en el cual el
cuestionamiento de la especificidad también es un cuestionamiento de lo propio, de la propiedad
sobre la cual se fundan las diferencias. Si el entrecruzamiento de medios y soportes es lo mas
evidente de ese cuestionamiento de la especificidad es a considerar también que esa
inespecificidad también se da al interior de un mismo lenguaje, por lo que proliferan los
entrecruzamientos como condicién posible.

Se proponen modos diversos de no pertenencia teniendo cada vez mas arte multimedia,
de medios diversos. Por ello se reflexiona sobre el retiro de un sentido auténomo en el arte
contemporaneo:

El arte ya no interesa tanto como lenguaje, sino como un discurso cuya performatividad lo
descentra de siy lo empuja hacia afuera. Por eso cada vez mads se evalta la obra no ya verificando el
cumplimiento de los requisitos de orden o armonia, tensién formal, estilo y sintesis, sino
considerando sus condiciones de enunciacidn y sus alcances pragmaticos: su impacto social, su
inscripcion histdrica, su densidad narrativa o sus dimensiones éticas (Ticio Escobar en Garramufio,

p-149)

La idea de Garramufio, se funda en que el potencial critico del arte estaria basado en la
especificidad del medio como vector fundamental de la autonomia estética. La idea de un fruto
extrafio en tanto inespecifico parece albergar un potencial critico y politico muy intenso y
novedoso. En la estética contemporanea se abandonan los grandes relatos junto a la
especificidad del medio. Una desaprobacion de la especificidad es lo que caracterizaria a estas
practicas de la no pertenencia.

Por su parte, Andrea Giunta (2014) sostendrad que las obras tienen un rol protagdnico al
momento de analizar practicas artisticas en el arte contemporaneo, siendo ellas las que
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interfieren y sefalan sus propias situaciones en el mundo de las representaciones; se busca
observar la situacidn en la que se formulan; los dispositivos, los sentidos que administras su
intervencién y momento especifico que inauguran. La indefinicién de los lenguajes, lo que antes
se ordenaba en géneros nos lleva a mover continuamente nuestros puntos de vista.

Cuando hablamos de inespecificidad al interior del lenguaje y del mismo medio puede
destacarse en lo teatral una crisis de representacion, la crisis del personaje, las nuevas formas de
representacion, las textualidades rotas, la ruptura de la cuarta pared, entre tantas otras que han
sucedido a lo largo del tiempo. Pero tal y como se mencionara antes, las practicas artisticas seran
las protagonistas del andlisis y no el género o la disciplina, su caracter contemporaneo le otorga la
autonomia para intentar reflexionar sobre ella como un discurso, en su enunciacién, en el impacto
que generd y/o genera, en su manera de ser sensible.

EJEMPLO DE UN CASO
Compania Cuerpoequipaje

Cuerpoequipaje® es una compafiia que se define a si misma dentro del lenguaje de las artes
escénicas, se define argentina, transdisciplinar y de equipo artistico mayoritariamente femenino.
Se configura como una plataforma de indagacién y cruce entre practica e investigacion. articulada
con la academia, pues muchas de sus integrantes son docentes-investigadoras en universidades
de arte (UNA, UNSAM, y UNLP).

En cuanto a su trayectoria se detalla en la informacién oficial que lleva seis afios de
actividad dedicada a la creacién e investigacion en artes vivas, desarrollando proyectos de
experimentacién transdisciplinaria y experiencias que enlazan teatro de objetos, performance,
danza y multimedia. Han estrenado cinco obras escénicas, y han realizado experiencias en
formatos audiovisuales, multimediales e instalaciones.

Sus trabajos se han presentado en teatros, museos, centros culturales y universidades:
Ciudad Cultural KONEX, Casa de la Lectura, ElKafka, Centro Cultural Matta de la Embajada de
Chile, Teatro Payrd, Centro Cultural Haroldo Conti, Biblioteca Nacional; entre otros. Ha participado
de Congresos de Artes de Argentina, Brasil, Puerto Rico y Uruguay, asi como de festivales
nacionales e internacionales: FIBA, FAUNA, Festival Internacional de Teatro y Titeres Nativo
Americanos, INTAD Cuerpos, Desbordes e Interacciones, Homenaje a Tadeusz Kantor y el Festival
Internacional de Teatro Virtual. <se sugiere llevar a nota a pie de pagina como ampliacidn de
informacion del colectivo>

ANTES, Trilogia acerca de la infancia y la memoria (2019)

ANTES se referencia con autoria y direccién de Tatiana Sandoval, quien sostendra que esta trilogia
estd «Inspirada en la ensofacién poética propia de la infancia. Junto a este valioso equipo de
artistas, pienso el escenario como poesia visual. Un collage que el recuerdo mueve, como viento.»
(Cuerpoequipaje, s/fY.

Es un espectdculo artistico que auna el arte coreogréfico, donde los cuerpos de las
performers se entrelazan con el tradicional teatro de mascaras, la manipulacién de objetos,

® Cuerpoequipaje (s/f). Acerca de https://cuerpoequipaje.com/cuerpoequipajeconestecuerpo.html

’Para acceder a la ficha técnica y datos de la obra ver Cuerpoequipaje (s/f). Antes (2019)
https://cuerpoequipaje.com/cuerpoequipajemurmullo.html
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videos y efectos sonoros. La puesta es un teatro no formal y casi sin palabras; con fuertes raices
vanguardistas o casi surrealistas, con danza y expresién corporal. Una interesante entrada al
teatro con objetos, mascaras enmarcadas en las nuevas tecnologias, que permite al arte escénico,
la bisqueda de nuevas formas de expresion artistica. (Cuerpoequipaje, s/f).?

El murmullo de las casas (2020)

El murmullo de las casas (2020) Es una propuesta performatica enmarcada en un territorio de
frontera, hibrido e interdisciplinario, que conjuga el uso de tecnologia multimedia para la escena,
el movimiento (teatro-danza) y el teatro de objetos. Se desarrolla en streaming y su proceso
creativo fue realizado integramente en el contexto de aislamiento social preventivo y obligatorio.

Sinopsis: Dicen que el mundo ha caido dentro de una ficcién, en el que las pantallas son
ventanas desde las que se oye el murmullo de las casas, la calle es una platea y lo intimo, un
espectdculo. Antes, en las urbes, las casas permanecian vacias durante muchas horas al dia.
Ahora, en las nuevas urbes, las casas estan densamente habitadas: sus ocupantes repiten en ellas
sus circuitos cotidianos. Hay quienes transforman esa repeticién en ensayo y el futuro de sus
casas en un escenario (Cuerpoequipaje, s/f).°

Con este cuerpo en este mundo (2021). Proyecto de investigacion y creacién

La obra fue construida a partir de un intercambio entre artistas de teatro, danza, musica, disefio
de vestuario y multimedia, residentes en Argentina, Brasil, Chile, México, Perd, Uruguay,
Republica Dominicana, Pais Vasco, Italia, Francia y China. Compartieron un proceso creativo en el
que indagaron en los mapas de sus cuerpos, sus genealogias, cantos, afectos, imagenes y suefios.
Se formularon preguntas acerca de los nuevos rituales escénicos en tiempos de pandemia. A
pesar de la distancia y la diversidad idiomatica, establecieron conexiones entre sus historias. La
creacion fue realizada mediante plataformas sincrénicas donde pudieron encontrarse e
interactuar.

Eran las siete de la mafiana en Lima, las ocho en Santo Domingo y Santiago de Chile, las
nueve en Salvador de Bahia, Buenos Aires y Montevideo. Eran las dos de la tarde en Paris, en
Barcelona y en un pueblo de Sicilia. Eran las ocho de la noche en Shenzhen. Mas de veinte
personas estaban en simultdneo, de un lado y otro de la pantalla, en cada ensayo, juntxs,
descubriendo las coordenadas para habitar nuevos escenarios posibles.

Sinopsis: Los artistas asistiran a una cita. El lugar no aparece en los mapas. Sin embargo,
podran conectarse en un lugar al que llamaremos: nube. La invitacidn propone llevar un paisaje
intimo para recordar los colores del mundo. Dicen que la piel es una cartografia que guarda
memorias. La mixtura de sus voces, evoca un idioma olvidado que el viento recuerda.

Con este cuerpo en este mundo es una obra, una inquietud, una investigacién y una combinacién
novedosa de los cuerpos en la escena, que en este caso es una escena virtual, por decirlo en
términos convencionales, aunque no precisos. (...) “Habia que ubicar al cuerpo en el contexto que
estamos hoy y ahora que no estaban los escenarios, entonces centrarnos todo en lo que el cuerpo
trae atras y hacia dénde nos va a llevar ubicado en un escenario virtual, que fue mediado a través

®Para  acceder a la ficha técnica y datos de la obra ver Cuerpoequipaje (s/f). Antes (2019)
https://cuerpoequipaje.com/cuerpoequipajemurmullo.html
® Para ampliar la informacién de la obra ver Cuerpoequipaje (s/f) EI murmullo de las casas (2020)
https://cuerpoequipaje.com/cuerpoequipajemurmullo.html
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de dispositivos de plataformas sincrénicas (Tatiana Sandoval en Cuerpoequipaje, s.f.) ™

CONCLUSIONES

Se introdujo sobre la estética como filosofia del arte para situarnos en una manera de reflexionar
que se vincula con los modos de ser sensibles en el arte contemporaneo. El/la artista
contemporaneo/a como aquel capaz de percibir y aferrarse a su tiempo a partir de un alejamiento
y anacronismo, ese estar fuera del tiempo empleando practicas de bidsqueda y exploracién que
construyan legados estéticos y técnicos.

Un desarrollo de una practica critica, un arte relacional, una estética relacional donde se
constituye una teoria de la forma como encuentro duradero y en relacién constante con su
contenido. Un arte auténomo como discurso que en su caracter enunciativo se vincula con el
impacto social, en su densidad narrativa. Cdmo se desarrolla esa densidad narrativa en El
Murmullo de las casas por ejemplo en el que el contenido y la forma dialogan a través del encierro
concreto en sus casas y los medios de expresién utilizados como fue la virtualidad, la
sincronicidad y la plataforma Zoom. El potencial critico, politico y poético tecnoldgico.

Potencialidad que en términos de Garramufo genera ese medio sefialando seguin Giunta
(2014) su propia situacion en el mundo de la representacion.

Una busqueda continua en esa exploracidon de Con este cuerpo en este mundo donde el
medio virtual profundiza su potencialidad critica mediante una plataforma en streaming, un
trabajo corporal sin lenguaje de la palabra dada la diversidad de lenguas, paises y husos horarios.
Una manera diferente de los efectos de circulatorios de la la practica artistica; destacando que
cuando de préctica artistica se habla se remite a La Societé de Anonyme (2001):

No existen “obras de arte”. Existen un trabajo y unas précticas que podemos denominar artisticas.
Tienen que ver con la produccidn significante, afectiva y cultural, y juegan papeles especificos en
relacién a los sujetos de experiencia. Pero no tienen que ver con la produccién de objetos
particulares, sino unicamente con la impulsién publica de ciertos efectos circulatorios: efectos de
significado, efectos simbdlicos, efectos intensivos, afectivos. (p.42)

Se puede decir que hay tantas maneras de ser sensibles como practicas artisticas existen;
en esa inespecificidad, en la falla del discurso de la especie, en términos de Garramufo aparece la
reflexién sobre lo comun:

Esa apuesta por lo inespecifico serfa una manera de elaborar un lenguaje de lo comin que
propiciaria modos diversos de no pertenencia: no pertenencia a la especificidad de un arte en
particular, pero también, y sobre todo, no pertenencia a una idea del arte como una practica
especifica. (Garramufio, 2015, p.19)

Cuerpoequipaje a través de las tres practicas artisticas ejemplificadas propone un discurso
comun de inespecificidad, de salir al encuentro de nuevas formas a partir de un arte relacional,
una estética relacional y una practica critica; donde el tema esencial de su obra es la ontologia del
presente que significa ser con el tiempo segin Frederic Jameson (2004). Sus caracteristicas
contemporaneas identifican un cuerpo de problematicas que guarda estrecha relacién con el arte

1  Acerca de la obra ver Cuerpoequipaje (s/f) Con este cuerpo en este mundo (2021).

https://cuerpoequipaje.com/cuerpoequipajeconestecuerpo.html
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y con el presente transitado. Este equipo artistico se mantiene sensible a la época y a las
circunstancias del presente para evocar sus tematicas y sus modos de ser en torno al mismo,
procurando expresar el pensamiento y la vida contemporanea.
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