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Reflexiones en papel

Hace un afio, nos reuniamos en el Teatro Circular: directores, dramaturgos y coredgrafos de todo el pais. Se
fundaba desde la Direccién Nacional de Cultura el Programa Laboratorio: un Centro Nacional de Creaciodn,
Investigacién y Formacion orientado a estas tres disciplinas, que hasta la fecha no cuentan con carreras en el
Uruguay.

Una de las cosas que aparecieron como temas de preocupacion para todos, fue la falta de reflexion, o de
espacios de reflexion, ademas del saludable Coloquio que organiza la Facultad de Humanidades, con Roger
Mirza a la cabeza, y que en el afio 2008 nos abrid la puerta de una milagrosa Maestria de Teatro.

Pero los artistas teatrales uruguayos, no tenemos ni costumbre, ni posibilidad, de escribir sobre nuestras
disciplinas, ni de sistematizar y ordenar de manera creativa, nuestros pensamientos y discusiones sobre lo que
hacemos. Porque hasta ahora no hay publicaciones de Artes Escénicas en Uruguay. Ademas del proyecto Web
que venimos desarrollando con los dramaturgos, nos parecia importante dejar publicaciones en papel, para
que llegaran de manera gratuita a todo el pais.

Es por eso que convocamos a Maria Esther Burguefio, una reconocida profesora, critica e investigadora del
teatro contemporaneo, y decidimos generar un proyecto editorial.

Invitamos a muchos artistas de todo el Uruguay y de la regidn a escribir sobre temas como el texto teatral, el
cuerpo, la existencia de lo nuevo, la Movida Joven, las influencias de Europa en nuestro teatro, los objetos o las
tendencias de la representacién hoy.

Llegamos a reunir articulos y autores, para publicar tres cuadernos: uno sobre Dramaturgia, otro sobre Cuerpo y
Objetos, y otro que titulamos Lo Nuevo, ademas de dos libretas tedricas. No pretenden ser ni representativos ni
totalizadores. Apenas, y como primer intento: son. Estos cuadernosy libretas, son el resultado de las personales
respuestas a nuestra convocatoria

Especialmente con la publicacién de las dos libretas queremos reconocer la labor de dos tedricos e investigadores
claves para el teatro contemporaneo en la regidn: nuestro Roger Mirza y el investigador argentino Jorge
Dubatti.

Esperemos que lentamente publicar reflexién sobre el teatro que hacemos se haga costumbre. Estos materiales
dejardn registro de parte de las tendencias de la primera década del siglo XXI en teatro, danza y titeres en
Uruguay y en el mundo.

El nuevo Director de Cultura, Dr. Hugo Achugar, propone, y en eso estamos trabajando, la creacién de nueva
institucionalidad para las Artes Escénicas: el Instituto Nacional de Artes Escénicas, que consolidara lo que se
viene haciendo en materia de fortalecimiento en su mas amplio sentido, de la danza contempordnea, el teatro,
los titeres nacionales.
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Estos cuadernos quedan con ustedes como cierre de un ano intenso del Programa Laboratorio y esperemos que
signifiquen aperturas a nuevos emprendimientos.

Gracias a todos y todas los que escribieron y nos dieron su tiempo y sus reflexiones.

Gracias a todos los creadores y creadoras que participaron en cada uno de los seminarios, charlas, conferencias,
clinicas y espacios que venimos gestionando en Laboratorio. Esperamos sus propuestas, esperamos sus
opiniones. Esperamos sus aportes.

Prof. Mariana Percovich
Coordinadora General dl Programa Laboratorio
Direccidon Nacional de Cultura del MEC




Jugar por jugar
El cuerpo y los objetos en escena

El panorama de la relacion entre teatro y danza se ha enriquecido con formas que, quizas por
derivacion de la posdramaticidad, se han modificado.

Se generan asi nuevas maneras de crear “sentido” en la danza.

Muchas interrogantes se abren ante este hecho

¢,Cudles son los mecanismos de la generacion de sentido en la danza?

¢, Como opera el trabajo de la danza en transversalidad con otras disciplinas artisticas?

¢, Qué es el “teatro fisico” y en qué se diferencia del “teatro danza”?

En las artes escénicas contemporaneas ¢;como se define la funcién del cuerpo?

Pero a su vez el cuerpo es interferido, desde siempre, por la presencia de mufiecos que funcionan
como objetos en escena creando su propia realidad.

Las experiencias de interaccion entre mufiecos y actores en la escena han sefialado una evolucion
desde el tradicional “puppenspiel” o piezas de mufiecos, hasta las experiencias mas recientes como
la del grupo argentino “El Periférico de Objetos”.

En nuestro medio hay modalidades variadas del uso de objetos y mufiecos, todos ellos en una
busqueda que nos permite percibir diferentes maneras de plantear esta interaccion.

Por otro lado en muchos lugares del mundo se vuelven mas y mas populares los Festivales de Titeres
y Mufecos para adultos. Segun Mirna Cabrera (citada por Pagina 12 el 11 de junio de 2008) los
titeres para adultos tienen no solo variedad tematica con respecto a los que se dirigen a nifios sino
también variedad técnica. Cita como ejemplo a los titeres de mesa, al teatro de objetos y figuras y a
las proyecciones y siluetas en mesa. Algunos creen incluso que las obras con mufecos se vinculan
directamente con los dibujos animados.

Ante estos hechos hemos requerido opinidn de algunos de nuestros creadores en torno a los fenbmenos
de cuerpo y objeto, y hemos obtenido respuestas variadas y ricas en su diversidad de enfoque.

Asi, Roger Mirza plantea el tema del cuerpo y la palabra, al tiempo que, referentes de la danza como
Martin Inthamoussu, Carolina Silveira, Tamara Cubas y Lucia Naser nos dan su particular vision de la
danza en el mundo de hoy.

Por otra parte, referentes del trabajo con titeres, como Javier Peraza, Gustavo “Tato” Martinez y una




creadora que ha puesto y teorizado sobre los mufiecos, a partir de su puesta de La mujer copiada,
Sandra Massera, expresan qué sucede cuando ingresa al mundo un “como si” aportado por la marioneta
o el cuerpo trucado. Por este camino llegamos mucho mas lejos que a la descripcion del artificio
teatral. Ingresamos en el camino ontoloégico que describe la posibilidad del doble, el alejamiento de
los prejuicios que sustituyen a los juicios de valor, el aprendizaje sobre el origen de muchos de los
espectaculos y técnicas que vemos.

Prof. Maria Esther Burguefio







Palabra y cuerpo en el doble espacio teatral.?

Roger Mirza

Entre el signo abstracto de la lengua y el cuerpo
concreto del hablante se ubica la palabra, union
de lo abstracto y lo concreto, de la lengua como
conjunto de signos y reglas de construccion vy la
palabra como objeto de la enunciacién, como signo
hecho cuerpo, como signo encarnado. Y un lugar
privilegiado de la palabra dicha, de la voz, recitada
o cantada, es el espacio de la escena teatral, donde
la palabra se materializa y es cuerpo, movimiento,
danza y ritmo, mientras el cuerpo concreto del
actor que la emite se vuelve, a su vez, signo del
personaje y sus acciones.

Si la palabra nace del grito, como expresion y
prolongaciondelcuerpo,lapalabraluegocodificada
—para afinar su funcionalidad como instrumento
de comunicacion— ha ocupado durante siglos un
lugar central en las representaciones teatrales,
mientras que algunas tendencias experimentales
contemporaneas han explorado y exploran
las posibilidades de un retorno a sus origenes
miticos.

L El presente articulo retoma con variantes dos notas: “Accio-
nes y reacciones en escena. La palabra encarnada” revista As-
saig de Teatre Revista de I’Associacio d’Investigacio teatral
N°36, mar¢ 2003: 59-68 (Barcelona) y “La palabra y el cuerpo
en el espacio teatral” en Escena y realidad Osvaldo Pellettieri
ed. Buenos Aires, Galerna, 2003: 31-39.

Identificado en Occidente desde su propia
etimologia con la mirada, el teatro (derivado del
griego thedomai yo miro, contemplo, Corominas,
1954, vol. IV, 406) se vincula también con el
discurso y la exposicién racional (teoria tiene el
mismo origen etimoldgico). Entre esos dos polos
se ha desarrollado la historia de la escena, cuyo
centro es ocupado por el actor. El actor instaura
con su presencia el espacio teatral como cuerpo
gue se ofrece y convoca la mirada del espectador,
pero es también el emisor de la palabra que es
prolongacion de ese cuerpo y que al mismo tiempo
apela a la atencion e inteleccion del espectador.
Asi, la palabra es proyeccion del actor en el espacio
para captar la mirada y la escucha del espectador
gue a su vez lo constituyen. El actor conduce su
cuerpo (rostro, gestos, movimientos) sostenido por
esa mirada, orientandola y siendo orientado por
ella al mismo tiempo, con la esperanza de disolver
o volver ambigua, por el doble efecto de su cuerpo
ofrecido y la proyeccién de su voz, en un momento
de encuentro, la frontera invisible pero esencial y
constitutiva que lo separa del espectador. Entre
esos dos polos se ejerce la practica y el arte del
teatro.

En esejuego de accionesy reacciones entre actores

Roger Mirza es Doctor en Historia y Teoria de las Artes por la Universidad de Buenos Aires. Profesor Titular y Director del
Departamento de Teoria y Metodologia Literarias de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién, Universidad de la
Republica, donde dirige investigaciones sobre teatro uruguayo y es responsable académico de la Maestria en Teoria e Historia
del teatro. Ha publicado varios libros sobre teatro y autores uruguayos y rioplatenses, ademds de un completo estudio del

teatro uruguayo durante la dictadura.



y espectadores, que constituyen la experiencia
teatral, el actor es sostenido y estimulado (guiado,
impulsado, retenido o abandonado) por la miraday
la recepcion del espectador y al conducir su cuerpo
y emitir la palabra se convierte en sujeto de esa
enunciacion que tiene un doble cédigo: sus voces
son los significantes de un relato imaginario que
el actor puede estar interpretando (significantes
como soportes materiales del signo) y que el
espectador decodifica, pero al mismo tiempo son
signos corporales, visuales y musicales —manejados
por el arte del actor— que buscan provocar efectos
no meramente intelectuales en el espectador, por
vias sensoriales, emocionales e intuitivas.

La voz del actor, cuya intervencidn es decisiva en el
teatro occidental (recordemos el lugar que ocupa
la declamacidn en largos periodos de su historia, la
existencia de piezas radiofénicas, la multiplicacion
de grabaciones de actores, la aparicion de piezas
dramaticasencintasgrabadasylaimportanciadelos
mondlogos y relatos orales en escena), se convertia
en el trabajo del actor, segun senala Eugenio
Barba, a partir de su experiencia con Grotowski,
en una prolongacion del cuerpo “que en el espacio
golpeaba, tocaba, acariciaba, cercaba, empujaba,
buscaba lejos o cerca, una mano invisible que salia
del cuerpo para obrar en el espacio o renunciar a
ello” (1983, 34). La palabra del actor, por lo tanto, es
también gesto en la medida en que no sdlo la boca
y el aparato fonador sino todo el cuerpo del actor,
incluso si esta aparentemente inmovil, se vuelve
su resonador, en una gestualidad facial y corporal
qgue la sustentan y la componen, con su timbre, su
volumen, altura, entonacidn y ritmo. Por eso Barba
la llama palabra gestual, como fuerza activa en la

comunicacion con el espectador:

“[...] el cuerpo es la parte visible de la voz y puede
verse donde y como nace el impulso que se
convertira en sonido y palabra. La voz es cuerpo
invisible gue obra en el espacio, no existe separacion
ni dualidad: voz y cuerpo, existen solamente
acciones y reacciones que comprometen a nuestro
organismo en su totalidad” (Barba, 1983, 28).
Signo portador de un mensaje, la palabra es,
también, cuerpo expresandose, gritando su
dolor, su angustia o su ira; es deseo, amenaza,
odio o amor, a través de modulaciones, tonos e
inflexiones que pueden entrar en contradiccion
incluso con el significado mismo del signo que
emite transformando completamente su sentido,
como en laironia. De modo que esas modulaciones
de la voz intervienen poderosamente y en forma
decisiva para determinar los efectos de sentido
del signo. Mas aun, la palabra codificada,
esquematizada, inserta en un enunciado neutro,
transmite una informacion mas limitada y acotada
que la palabra susurrada en un temblor o gritada
con desesperacion, y que contiene innumerables
matices de estados de animo y emociones a través
de su volumen, su tono, sus timbres y vibraciones,
qgue multiplican sus efectos de sentido en una
situacion dada, a partir del cuerpo del actor.

El teatro es, por lo tanto, el espacio de la palabra
encarnada y el lugar de la mirada. La mirada del
espectador sobre el actor, que se vuelve objeto de
un placer, con todas las ambigliedades que esto
implica; un actor/actriz que se ofrece a la mirada de
los otros con su seduccién y su desvalimiento, pero
gue se vuelve, también, sujeto de enunciacién de la
palabra hablada, de la palabra gestual y que ejerce,
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a su vez, un dominio sobre el deseo del espectador,
en una interaccion sensorial y emocional, consciente
e inconsciente, llena de tensiones, de encuentros
y desencuentros entre espectadores y actores,
en un juego que no se reduce ni a una operacion
intelectual ni a la seduccién del teatro ilusionista
qgue Brecht rechazaba. Si la ficcion nunca disuelve
la materialidad y la presencia fisica del actor, “esa
persona viva e imprevisible que esta ante nosotros”
que tiene un cuerpo determinado y una voz propia,
“las hermosas piernas de la actriz que me erotizan”,
por ejemplo, como observa Pavis, y que atrae mi
atencion, al mismo tiempo y en otro plano nos
atrapa “lo que en la ficcion reconozco de mi propia
situacion ideoldgica” (Pavis, 1985, 17). No se trata
solo de una activacion intelectual y emocional, sino
gue, como sefiala Pradier, existe una “percepcion de
cuerpos vivos, de machos y hembras presentados a
todos para ser vistos en una situacién no coactiva
y seductora”, donde “los actores son esclavos [y] el
publico su amo enmascarado” en un juego donde
actian como “restauradores” de un ritmo mas
equilibrado en el espectador. De modo que “los
actores/bailarines/cantores no son simuladores,
sino estimuladores bioldgicos” y “la calidad de su
estimulacion esta determinada por la calidad de
su entrenamiento” (Pradier, 2002, 30-31); y por lo
tanto por la calidad de su arte.

Elcuerpoylapalabradelactorsortean,asi,ladistancia
con el espectador para lograr la comunidn buscada,
en lo que puede llamarse un “encuentro quimico”,
que para Peter Brook es condicion necesaria para
que exista el hecho teatral (Provocaciones, 1987,
144). Y no sélo porque se supere la distancia fisica
entre ambos sino, también, porque la eficacia de

la representacidn busca disolver alguna de las
dicotomias del espectaculo y de las constricciones
de nuestra cultura: la oposicidon entre lo sensorial,
lo corporal y lo intelectual, entre emocién fingida
y verdadera, actores y espectadores, mundo
imaginario y mundo real, pero también entre lo
individual y lo social; porque la actuacion del actor
se apoya en una serie de convenciones sociales
tradicionales, incluso si es para transgredirlas,
ante un destinatario plural que no sélo recibe los
estimulos generados por el actor sino también
los de los espectadores que lo rodean, en forma
consciente e inconsciente. Por eso, también, la
presencia de un conjunto de espectadores como
reproduccion metonimica de la sociedad misma, es
una de las condiciones esenciales del teatro como
arte cuyo destinatario es plural, un arte colectivo
por naturaleza. A tal punto que en los casos limites
en que el espectaculo se dirige a una sola persona
no podria hablarse de teatro.

El teatro es, asi, un arte (y una practica) social e
individual, que apela a la experiencia personal
y a la memoria colectiva al mismo tiempo; que
pone en tension las relaciones entre identidad y
alteridad, porque compromete a cada espectador
como individuo particular en la oscuridad de la
sala y, simultdneamente, al espectador como
parte integrante de una comunidad de asistentes/
participantes; practica que pone en juego, a su vez,
una tradicién y un imaginario social en permanente
reelaboracidn. Esa es otra de las complejidades de
ese arte oximoronico, como lo ha llamado Ubersfeld
(1981, 185); un arte de las contradicciones y de
las “paradojas” de las que ya habla Diderot en su
famosa Paradoja del Comediante (1951, 1033 y

Roger Mirza, Palabra y cuerpo en el doble espacio teatral
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ss.). El comediante debe fingir y ser verdadero,
al mismo tiempo; disolverse en el personaje y
mantenerse distante y con la inteligencia lucida
para apoyarse en la técnica y reproducir cada
noche los gestos claves de la pasion del personaje
sin perder el control de sus propios recursos, sefiala
Diderot. Debe producir unailusién que sin embargo
logre conmover realmente al espectador, en una
concepcion del arte del actor y de su relacién con
el personaje no muy distante de la que propondra
Brecht casi dos siglos después.?

Mas alld de la discusidon sobre la técnica del actor,
es indudable que en éste permanece en mayor o
menor medida cierta conciencia de encontrarse
frente a los espectadores, al mismo tiempo que su
arte intenta armonizar de alguna manera su doble
condicion. Como espacio de las contradicciones en
obra, el teatro exige, por lo tanto, la simultaneidad
de dos sistemas de signos contradictorios (el
cuerpo del actor y el personaje imaginario que
éste recrea) en un solo cuerpo que debe ser él
mismo y otro. En eso radica toda la violencia de
la representacién, pero también su energia, una
energia imprescindible para el proceso creativo;
porque todo acto de creacion es un momento de
violencia contra la naturaleza, contra la inercia y
contra la entropia.

La conocida definicidon del teatro (y del arte) de
Aristoteles, como imitacion de la naturaleza,
tal como nos ha llegado a través de multiples

2 La fecha de composicién del notable ensayo de Diderot es la
de 1773, aunque solo se publicé en 1830 (Oeuvres Complétes,
1951: 1451-52). El “Pequefio organon para el teatro” de Brecht
es de 1955.

intermediaciones, que subrayaba su condicidn
mimética a través de la representacion de acciones
humanas frente a un publico, presentaba una
vision logocéntrica y cartesiana del espectaculo
teatral, aun en su descripcidon del mecanismo de la
catarsis, de esa purga de las pasiones, por efecto del
terror y la conmiseracion (o piedad) que siente el
espectadorfrentealaacciéndelhéroe.Enelproceso
de secularizacidén y racionalizacion del teatro en
Occidente, desde los griegos hasta el siglo XXI, han
desaparecido las intervenciones y presencias de los
dioses en escenay otros elementos sobrenaturales,
pero quedaron fuertes componentes no racionales
con jerarquias diferentes a lo largo de su historia,
como las pasiones desatadas de personajes
encumbrados, el verso, el canto, la danza, ademas
de la jerarquizacidon creciente de lo sensorial y la
intensa presencia de los cuerpos en la escena
contemporanea.

En el teatro occidental, los aspectos rituales
permanecen y se prolongaron a lo largo de siglos,
en la musica del verso, el metro, la rima y el ritmo
como ocurre en el teatro del Renacimiento y el
Clasicismo y llegan con fuerte presencia hasta el
siglo XIX, a través de obras dramaticas construidas
a partir de modelos y patrones métricos que
resultaban altamente artificiales con respecto a
otros discursos. Esa contraposicion del lenguaje
dramatico al lenguaje del habla de la vida cotidiana
generaba una nueva fuente de tensidn, un contraste
entre ambos sistemas que volvia particularmente
significativo el lenguaje teatral, al mismo tiempo
gue inscribia esa compleja forma artistica en un
codigo especifico, las convenciones teatrales, que se
agregaba al de la lengua, apoyado en una tradicion
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cultural fuertemente arraigada en la comunidad.
Al mismo tiempo, “el verso o la métrica marcan un
intento por anclar lavoz en un lenguaje propio, para
hacerla una parte integral del discurso establecido
por la norma social”, como forma de disciplinar la
emocion y responder a la “disposicion social del
sujeto, que sera [asi] un sujeto logocéntrico, sélido,
cartesiano” (Finter, 1983, 507).

A partir de la segunda mitad del siglo XIX cuando
los textos del teatro naturalista prescinden del
metro y de la rima para adoptar la prosa coloquial,
volviéndose discursivos e indiferenciados con
respecto al habla cotidiana, nace el teatro
simbolista que marca un retorno al teatro poético, al
lenguaje elaborado y metaférico y a la musicalidad
de los parlamentos. Seguiran los experimentos
vanguardistas, desde la aparicion del Ubu rey
de Jarry en 1896, los espectdculos provocacion
del dadaismo, las oniricas escenificaciones del
surrealismo y los violentos contrastes y distorsiones
del expresionismo aleman, hasta las teorizaciones
y propuestas de Antonin Artaud en los afios treinta
y cuarenta del siglo XX, que seran retomadas por
algunos notables directores y grupos de la segunda
mitad del siglo XX.

En esa tendencia que busca desarticular el
predominio de lo racional y de los significados, “la
orientacién logocéntrica que en nuestra cultura
gobierna la relacidon entre los diferentes sistemas
de significacion (verbal/visual/auditivo)”, surge
un tipo de teatro experimental que “jerarquiza
el proceso de significacion mismo, a expensas de
nuestra fijacién en el significado” (Finter, 1983,
501). Proceso de significacién que presenta un
complejo conjunto de signos y estimulos en el que

intervienen el cuerpo en movimiento, los objetos,
sonidos y luces, ademas de la palabra modulada,
integrada en un sistema de diferentes tipos de
signos y estimulos, que producen sensaciones vy
significaciones que se superponen, contrastan
o se complementan, en una interaccion con el
espectador que desborda lo racional.

Ese arte y ese teatro ya no busca imitar (reconstruir
miméticamente)lasaccionesdeloshombresatravés
de la representacion, sino “dramatizar la formacion
delserdelhombre eny por el lenguaje” en un teatro
de exploracion de “lenguajes escénicos, lenguajes
cotidianos y lenguajes estéticos” (Finter, 1983,
501). Esa indagacion sobre la condicion humana
y su relacién con el mundo y con el lenguaje, que
retoma algunos postulados de Artaud, encuentraun
eco en las propuestas textuales de lonesco, Beckett,
Genet, Adamov y sobre todo en algunas practicas
escénicas de figuras como Jerzy Grotowsky, Julian
Beck, Eugenio Barba, Peter Brook, Tadeus Kantory,
en las ultimas décadas, Robert Wilson y Meredith
Monk, entre los mas destacados.

Surge, entonces, un teatro antimimético, cuya
referencialidad espacio-temporal esta cuestionada
y cuyas acciones no siguen los codigos de la vida
cotidiana y las convenciones de la tradicién teatral
dominante, sino que generan su propia articulacion
y estdn abiertos a multiples significados; un
teatro metafdrico y antidiscursivo cuya marca
es la jerarquizacion de la presencia corporal del
actor, la importancia de lo sensorial por sobre lo
conceptual y lo imaginario, la fragmentacién y la
simultaneidad por sobre la continuidad ldgico-
temporal; un teatro que apela al cuerpo, al gesto, al
grito, al canto y a la danza, como formas expresivas
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no codificadas, en espectaculos experimentales
que se construyen generalmente sin texto previo
sino a partir del espacio escénico mismo; un teatro
que busca descentrar las oposiciones escena/sala,
espectadores/actores, afuera/adentro, imaginario/
real, emocién/reflexién, presencia/ausencia,
pasado/presente, y que en el extremo cuestiona la
nocidon misma de personaje y de destino, volviendo
problematica o imposible toda identificacion del
espectador.

Un aspecto importante de ese teatro experimental
contemporaneo concentra su atencién en la voz, en
la oralidad, en la modulacién de la palabra, con sus
efectos sonoros, sus posibilidades expresivas y su
carga emocional, a través de las inflexiones, tonos,
altura, volumen y ritmo (como es el caso notorio
de Meredith Monk), en detrimento de los aspectos
discursivos y racionales del texto.
[Elactor]tomaloescrito[lovisto,leido]comosonidos
hablados y transforma vista en oido y kinestesia
y, por otro lado, toma el tono y el sonido como
escritos espacialmente, de forma de transformar lo
oido en visidén [...] y al hacerlo explora un dominio
que el teatro discursivo ha por lo menos olvidado si
no reprimido desde el abandono del verso (Finter,
1983, 504).

Este campo nuevo de exploracién es atributo de
la oralidad, de la voz situada “entre el cuerpo y el
lenguaje” (Rosolato, 1981, 39 y ss.), una voz que
intenta enunciar “en una disposicidon singular
y social los mitos del imposible origen e incluso
triunfa en ello” (Finter, 1983, 504).

Ese es el sentido de algunas estrategias vy
técnicas de una importante tendencia del teatro
contemporaneo de investigaciéon que focaliza su

indagacidonalmargendelossistemasde comunicacion
teatrales habituales basados en signos, palabras,
referencias y cddigos compartidos o que pertenecen
a un imaginario social comun; un teatro que rechaza
el modelo de interpretacion cerebral, para dar lugar
a otra forma de comunicacién, de expresion y de
comprensién (Brook, Provocaciones, 1990, 124).

Un ejemplo de estas indagaciones sobre
las  posibilidades expresivas de la voz,
independientemente del cddigo racional de la
lengua, es el de las experiencias de Peter Brook
sobre los alcances significativos de las estructuras
sonoras del lenguaje. Para estudiar esas estructuras
de sonido, por ejemplo, Brook dio a algunos
actores un texto en griego antiguo sin separacion
en versos y ni siquiera de palabras, apenas una
sucesion de letras yuxtaponiendo las palabras
[eleleueleleuupomausfakeloskaifreeenoplegeis] vy
les pidid que se comportaran como un arquedlogo
frente a un objeto desconocido que sobresale
semienterrado en la arena. El arquedlogo apelaria a
cierta ciencia, el actor aotraenla que su instrumento
decodificador sera su facultad emocional, que le
ayudara a descubrir ciertas verdades. Fue esa la
aptitud que un actor aportd al fragmento de texto,
paladeandoconlapuntadelalengualasletrasgriegas,
percibiéndolas, con su sensibilidad. Gradualmente
los ritmos ocultos en el fluir de las letras comenzaron
a revelarsele, las mareas ocultas de la emocion
emergieron a borbotones y crearon formas para
las frases, dandoles un sentido mas rico que si el
actor hubiera conocido su estricto “significado”, “un
‘sentido’ que cambiaba cada vez que esas palabras
eran pronunciadas” (Provocaciones, 1990, 125 y
ss.).
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El experimento plantea a los tedricos varias
preguntas sobre las relaciones entre sonido
y sentido en el lenguaje, sobre los alcances vy
limitaciones de la oposicidn entre ambos aspectos
y sobre las relaciones entre las modulaciones vy
musicalidadesdelavozysusposibilidadesexpresivas
y comunicativas, previas a toda codificacion.
Podemos preguntarnos, también ¢qué papel
cumplen realmente el texto y el lenguaje aqui?, ése
podria obtener el mismo resultado si se tratara de
una serie de silabas sin sentido previo y tomadas
al azar por el actor o el director?, éo si esas letras
no fueran mas que un pretexto para una lectura
musical como el “lalalaa lalaa lala lala, |a lalala lalaa
lalaa..”, el canto que tararea el jardinero y guardian
del serrallo en el Rapto del Serrallo de Mozart, por
ejemplo? El propio Brook formulé en el programa
del espectaculo Orghast de Ted Hugues, que incluia
elementos de griego antiguo y de Avesta, algunas
de las interrogantes que se les planted a lo largo
del trabajo de todo un afo sobre el tema: “éQué
sucede cuando el gesto y el sonido se vuelven
palabra? ¢Cual es el lugar exacto de la palabra en
la expresion teatral? ¢Es vibracion? ¢Es concepto?
éEs musica? éHay alguna revelacion oculta en Ia
estructura sonora de ciertos lenguajes antiguos?”
(Provocaciones, 1990: 128).

Sin embargo y mas alld de esas interrogantes que
plantea el experimento de Brook y de su discusion,
queda en la sucesion de letras del texto presentado
a sus actores, una estructura sonora que respondia
a un codigo previo y proponia determinado sentido,
aun cuando los actores desconocieran ese cddigo,
una estructura con sus recurrencias, sus pautas y
sus grupos fénicos reconocibles, que serian como la

huella de un sentido, y que sirvieron de base para
que el actor construyera con sus modulaciones
vocalicas, sus pausas, sus ritmos y el timbre
y tonalidades de su voz, pero también con su
cuerpo, sus gestos, sus movimientos y su carisma,
un nuevo disefio de significantes, un diagrama
semiolégico abierto y un diseio de estimulos.
A partir de la estructura sonora inicial, el actor
buscara determinadas formas expresivas sin reglas
previas para que el tratamiento del texto genere
su propia coherencia, a través de una elaboracidn
intuitiva, emocional, gestual y musical de la frase. Y
los significados sugeridos seran diferentes cada vez,
tanto para el actor como para los espectadores,
porque dependeran en alto grado de las acciones 'y
reacciones de cada momento, en una permanente
creacion, como reclamaba Artaud para el arte
escénico.

En este caso no importa tanto verificar las
diferencias entre las interpretaciones, porque esa
elocucién del actor no persigue la transmision de
un determinado significado fijo, sino construirlo
junto con los espectadores a partir de acciones
que lo convoquen, con palabras, gestos, sonidos,
luces, en un juego musical de acciones y tensiones
de amplia apertura interpretativa, que adquiere
validez y justificacion en la medida en que se
convierten en experiencias enriquecedoras para
ambos, en la medida en que se produzca, por lo
tanto, esa particular “ignicion” de la que habla
Brook (Provocaciones, 1990, 125).

Ese teatro experimental explora, asi, “un dominio
gue el teatro llamado de texto, el teatro tradicional
que se ha convertido en teatro hablado, ha
olvidado o reprimido a partir de haber descartado
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el verso” y los aspectos musicales de la oralidad del
lenguaje, “este atributo de lo oral como la presencia
de una voz situada entre el cuerpo y el lenguaje”
(Finter, 1983: 504). La voz, como “objeto de la
teatralizacidn por su condicién de estar entre”, esta
inscripta potencialmente en los textos dramaticos
gue son portadores de algo que les es externo y los
trasciende. Como marca de la teatralidad, segun
Barthes, la voz “es parte del lenguaje y es cuerpo
[...] Va de lo imaginario a lo simbdlico. Permite a
lo que se ve transformarse en lo que se oye y hace
posible que el sonido se convierta en imagen en el
espacio” (Finter, 1983: 505). La voz, por lo tanto, es
el primer instrumento que el actor de ese teatro
necesita explorar, como transito entre lo codificado,
-el lenguaje como sistema organizado de signos-, lo
racionaly el canto, el grito, la musica, las emociones,
lo irracional; entre lo consciente y lo inconsciente,
lo simbdlico y lo imaginario.

De modo que el rechazo de lo discursivo en ese
teatro experimental es, también, un rechazo al
logocentrismo y a la retdrica del poder; un poder
duefo del discurso, que manipula el lenguaje para
someter y dominar. Por eso en América Latina
las rupturas con lo discursivo y la reivindicacién
de las lenguas nacionales son parte del intento
de recuperar una voz propia, en defensa de una
tradicién, una memoria y una identidad, contra
la homogeneizacidon de la cultura globalizadora.
Porque, como sefiala Carlos Fuentes en la revista
Sipario (agosto-setiembre, 1970), la cultura de
América Latina “es una cultura del silencio, de la
mentira o la retdrica” (Citado por Prenz, 2000, 50).
En este sentido, al sefalar la aparicidon de un nuevo
paradigma estético en la dramaturgia de América

Latina, Ricard Salvat sostiene que éste

“[...] pasa por recuperar aquella voz silenciada y por
crear otra vez la lengua o mejor dicho recuperar
las otras lenguas [...], pasa por la potenciacion
del teatro hablado en las diferentes y riquisimas
lenguas nacionales de lainmensa variedad de razas
y culturas indias [...] y por la recuperacion de las
tradiciones que en América Latina estan vivas y que
tienen las mismas caracteristicas que Peter Brook
sefialaba en las tradiciones africanas” (Citado por
Prenz, 2000, 50).

Esta recuperacion de la palabra propia no es un
retorno, sin embargo, a lo discursivo ni a la retdrica,
porque la palabra restaurada como expresion
de culturas y lenguas sumergidas y oprimidas o
como propuesta de una voz alternativa ante las
manipulaciones del discurso dominante, estambién
recuperacion de una memoria y un imaginario
social, instaura nuevas condiciones de enunciacion
y genera su propio contexto y su propio horizonte
de significacion. Esa palabra incorpora, ademas,
sus propias modulaciones, su ritmo y su musica, es
palabra encarnada en el cuerpo del actor y en el
espacio de la escena, en una relacion mas directa,
intuitiva y arcaica con el lenguaje.

Por ultimo, la jerarquizacion de la voz en varias
tendencias del teatro contemporaneo acentua
la condicion efimera del teatro, pero también su
especificidad. Mientras la escritura expresa el
intento de dejar la huella, la palabraen el teatroy en
la vida estd inmersa en lo irrepetible del encuentro
en la presencia. De esa condicidn viviente nace su
doble aspecto: su fugacidad y su intensa vitalidad
en un hecho colectivo donde lo mas significativo
depende de ese encuentro entre actores vy
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espectadores. De alli que todo registro sea siempre
parcial y falsificador, incluso aquellos realizados en
videos, que suponen una grabacién visual y auditiva
completa de la representaciéon. Mas alla de su valor
documental (o como auxilio para la memoria), los
videos no son mas que testimonios vacios, huellas
de un cuerpo ausente. Por eso “ver una obra teatral
en un video es lo mas parecido a una autopsia”
(Prenz, 2000, 49). Y sélo sobreviven e interesan
(mas alld de su valor documental) aquellos videos
realizados como nueva obra de arte, con un nuevo
emisor que trabajara en base a diferentes tomas
con varias camaras, para obtener imagenes que
seran reelaboradas en un montaje con sus propias
estrategias narrativas y poéticas, para producir una
“version” propia del espectaculo teatral.

De modo que el espectaculo teatral sera siempre
y por definicion unico e irrepetible. Esa es su
limitacidn y esa es una especificidad cada vez mas
destacada en estos tiempos de la reproduccién en
serie, la comunicacién a distancia y las imagenes
virtuales.Ysienlaactivacomunicacionentreactores
y publico, el actor percibe, en forma constante y
a través de multiples senales, las reacciones de
los espectadores, la calidad de su escucha y la
densidad de su atencion, manifestando su interés

o su rechazo, lo que modifica su actuacion, en
mayor o menor medida, en forma consciente y no
consciente. De modo que en cada representacion
los espectadores conducen, junto con los actores,
el espectaculo, sin salir de su condicion de
espectadores, lo que los convierte en verdaderos
participantes del espectaculo, y su grado de
participacion en un factor que renueva o inhibe las
energias del actor, contribuyendo a hacer de cada
representacion algo Unico y diferente.

Cuerpos presentes, enfrentados en un doble
espacio o incluso mezclados en un Unico ambito
gue fusiona escena y sala, pero no confundidos,
sino separados por un contrato tacito que
distribuye diferentes cddigos expresivos para
ambos, en una experiencia comunitaria, el espacio
de la creacidn teatral es hoy un espacio ritual en
el que, a través de multiples y contradictorios
procesos de identificacion, se cruzan lo racional
y lo irracional, lo consciente y lo inconsciente, lo
individual y lo colectivo, la identidad y la alteridad,
para explorar sus formas expresivas y crear a partir
de las interacciones de la escena y en medio de
la fractura y la desorientacion contemporaneas,
un espacio de tensiones que convoque la inasible
imagen del hombre contemporaneo.
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Usted esta aqui

Reflexiones en torno a la “creacion de sentido”

en danza contemporanea.
Carolina Silveira

...N0 pienso, sino que busco
palabras, en el montén debe
haber una que precisara esta
vaguedad, esta vacilacion,
esta agitacion que mas tarde
«querra decir algo»

Georges Perec.

En primer lugar, propongo sustituir el término
“creacion de sentido” por el de “emergencia
de sentidos” para referirnos a este aspecto
problematico de la danza contemporanea, con el
fin de poner el foco en el trabajo concreto que
realizan creador, bailarin y espectador para que
el evento artistico se produzca, entendiéndolo no
como un hecho acabadoy controlado por ninguno
de esos tres sujetos, sino como un proceso
generado en la relacién entre ellos.

Una obra de danza crea unas relaciones singulares
entre todos sus elementos constitutivos, que
establecen las condiciones de emergencia de
ciertos sentidos indeterminables a priori. Puede
aspirar a controlar en mayor o menor medida
los sentidos que emerjan, intentando reducir o
ampliar de diferentes modos el margen de lectura
de los signos, puede tender a la cohesidn por un

factor tematico o a la aleatoriedad, a la linealidad
narrativa o a la fragmentacion, pero en la medida
que se inscriba en las filas de lo contemporaneo
no puede ya escapar a la prerrogativa de entender
la obra mas como proceso que como producto,
antes como acciéon que como resultado. Esto
hace de la pregunta por el sentido siempre una
pregunta esquiva a la hora de hablar de danza
contemporanea.

A partir de esta primera proposicidn se abren las
discusionescaracteristicasdelacontemporaneidad
en las artes escénicas. Por un lado, la relacidn
entre emision y recepcidn, y en general entre
los elementos que solian caracterizar un acto
comunicativo y entender al arte como tal, vienen
siendo problematizadas desde comienzos del
siglo XX y llegan hoy a plantearse casi como un
obstaculo para entender lo que sucede en un
proceso de enunciacion artistica. Por otro lado, la
nocién de representacidén ya no parece nuclear a
las artes ni se plantea como un objetivo general,
sino que ha sido disuelta en la idea mas abarcativa
de presentacién que, sin excluir lo representativo,
atiende mas a la materialidad de lo presente que
a la evocacioén del referente. De la mano de esto
viene el ultimamente muy extendido uso del
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término “tiempo real” para referirse al concepto
temporalquemanejalaescenayencontraposicion
con el “tiempo teatral” de la representacion. Las
unidades aristotélicas de espacio, tiempo y accién
parecen hoy, luego de haber sido destrozadas,
encontrar una nueva recomposicion en la idea de
gue el tiempo es este, el espacio es este y la accion
es esta, écuales? los mismos que comparten actor
y espectador en el tiempo presente.
Lainsuficienciade estosy otros binomios (emisién-
recepcion, representacion-presentacion, tiempo
real-tiempo teatral, actor-espectador) ala hora de
explicar el fendmeno escénico contemporaneo,
hace hablar a algunos autores de la superacién
de un pensamiento dialéctico donde la sintesis
neutralice la diferencia. Se trata mas bien de
poner la diferencia al desnudo.

Una tendencia general a sustituir la
produccion de objetos artisticos por acciones
transformadoras del entorno (de ahi que se hable
contemporaneamente de un teatro de accién
heredero de las performances y happenings
que hicieron explosiéon en los afios sesenta) y
a disefar lo que podemos llamar “estrategias
de superficie”, que dejan en segundo plano el
sentido trascendente de |la obra para afianzarse
en lo concreto de su materialidad fisica, nuclean
gran parte de las propuestas actuales de danza
contemporanea, al menos en los lugares del
planeta de los que recibimos informacion.

Pero paranoseguirdiscurriendo engeneralidades,
decidi centrar estas reflexiones en el analisis de
tres obras provenientes de diferentes lugares, que
parten de premisas distintas y crean experiencias

disimiles, pero que dan cuenta de un sustrato
comun en relacidon a los conceptos que vengo
exponiendo. Ellas son: Exhausting Love! (2006),
de Luciana Achugar (uruguaya radicada en Nueva
York), Shichimi Togarashi (2006), de los espafioles
Juan Dominguez y Amalia Fernandez, y | am Here
(2003), del portugués Joao Fiadeiro.

Intentaré abordar estas tres obras analiticamente,
pero no en su totalidad, sino sobre todo en
los aspectos puntuales que me sean Uutiles
para tentar las bases de una poética de la
danza contempordnea que intuyo cercana a
procedimientos de invisibilizacidon escénica que,
en contrapartida, vuelven visibles ciertos aspectos
largamente ocultos en las artes del movimiento y
la escena.

Invisible 1: El borramiento de las fronteras.
Tomo para comenzar una descripcion de
Exhausting Love que realicé en una nota publicada
en La Diaria el dia 5 de noviembre de 2007, para
analizar después algunos puntos que interesan
aqui:

“Exhausting Love, la creacion que hizo a Luciana
Achugar merecedora del premio Bessie, fue
un proyecto inspirado en el espacio donde fue
ensayado y exhibido: |a Iglesia de Saint Mark. Este
espacio alberga tanto los rituales de la fe cristiana
como las propuestas de la comunidad artistica,
co-financiando la realizacion de espectdaculos.

Se trata, para la autora, de la obra que reformula

L El titulo contiene dentro de si estas dos posibilidades de
lectura (traducidas al espafiol): “amor agotador’ o “agotando
al amor”.
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su pieza anterior: A Super Natural Return to
Love (traducido por ella misma como “una super
obviamente necesaria vuelta al amor”). Seria
como rehacer la misma obra con el aprendizaje de
un proceso precedente, dejando que subsista en
el titulo esa palabra que hace de hilo conductor
de todas las acciones: el amor. Es el trabajo
del amor lo que se esta exhibiendo, puesto en
paralelo con el trabajo de la danza; aunque mas
bien deberiamos, siguiendo a Mark Franko -autor
citado en el programa de la obra- hablar de /labor,
para referirnos menos a la actividad productiva
que supone el trabajo realizado y mas a esa fuerza
de la accidn siempre presente y en proceso que
es la labor consumandose.

Cuatro mujeres uniformadas nos reciben con
un espiritu exageradamente festivo en una
Iglesia que no intenta darse otra apariencia;
como publico podemos optar por sentarnos
en un pufado de sillas que rodean el espacio o
permanecer de pie moviéndonos segun nuestro
deseo. Una quinta mujer deambula por el espacio
encapuchada acercandose al publico mas de
la cuenta, sin provocar enfrentamientos pero
poniendo su cuerpo deliberadamente en un lugar
que perturba al espectador. Una vez que todo el
publico se instala, las cinco mujeres dispuestas
en fila comienzan una serie de movimientos
repetitivos que ponen en paralelo una vision de
la danza como ritual con la religiosidad propia
del espacio. Del movimiento surge el canto -la
composicion musical de Michael Mahalchick
incluye canciones venezolanas que recuerdan la
infancia de Achugar en el exilio-; del canto surge
una nueva configuracion espacial y un registro de
movimientos menos ordenados, mas anarquicos

y las mujeres adquieren un aspecto del todo
incivilizado, donde el canto se va transformando
en llanto. En el caos que se produce en virtud
de esta suerte de animalizacion -que no se
trata mas que de convertirse en el ser humano
antes de su diferenciacion respecto del mundo
animal- sobrevive aun el detalle: una mano se
mueve sutilmente, se deja ver la respiracion. Del
agotamiento surge una pausa, un momento en el
gue nada sucede aparentemente y que perdura
lo suficiente como para hacernos conscientes de
nuestros propios actos como espectadores. La
pieza nos cede el poder de la accidn; aspiracion
gue se consuma enteramente al final cuando
los intérpretes se mezclan completamente con
el publico y el espectaculo da paso a una danza
colectiva, ritual de confusion, carnaval donde no
hay ya diferencias, donde lo que era centro se
vuelve periferia y viceversa.”

En este caso que describo, la obra se llamaba
Exhausting Love at Dancespace Project,integrando
en su titulo el espacio de su realizacién, con la
intenciéndesubrayarelcaracterefimerodelaobra
como tal, es decir, su sujecidn a las condiciones
particulares de cada entorno. Asi, al presentarse
en otro lugar, integraria en su nombre el nombre
de ese nuevo lugar, como parte de su deseo
manifiesto de presentarse como un producto
inacabado, o, mas bien, como un proceso vivo.
En esta pieza, la constitucién del elenco es el
primer principio compositivo operativo. La
investigadora francesa Laurence Louppe, en su
libro La Poétique de la danse contemporaine,
cita a Sylvie Giron, segun quien “la composicion
comienza con la eleccién de los intérpretes”, para
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afirmar que “es en efecto a partir de la paleta de
colores que cada uno trae consigo, que el clima,
y mismo el propésito de la obra, encuentra sus
raices cualitativas.”(213).(La traduccion es mia).
Asi, en Exhausting Love, el solo hecho de que
se trate de ese grupo particular de mujeres
determina algunos de los sentidos posibles de la
obra. Esto se hace visible al observar las fuertes
relaciones intertextuales generadas entre esta
obra y otras de la artista donde se repite gran
parte del elenco, dando cuenta de que todas
esas piezas forman parte de un mismo proyecto
creativo. De este modo, el sentido de la pieza
actual sélo puede desentrafarse como parte de
una trama compleja de sentidos: esa trama no
tiene por qué ser de conocimiento del espectador,
y seria muy restringido el alcance de la obra si de
ese conocimiento dependieran las posibilidades
de su recepcion. Por ello, el foco esta puesto en el
concepto de obra como experiencia kinestésica;
es a partir del intercambio entre el cuerpo del
actor y el del espectador que opera el sentido. Se
trata mas de una invitacion a la danza que de una
danza para ser mirada.

“En mis piezas se arriba a la danza como modo
de catarsis, relajacion y/o celebracidon, como un
evento necesario e incuestionable. Hay en ellas
una vision carnavalesca que aspira a elevar el valor
del cuerpoy la experiencia en general. A través de
una intencidn exageraday visceral, el movimiento
-siempre repetitivo- celebra la vulnerabilidad y
el dolor de ser/estar en el cuerpo, en su crudo
y sensual esplendor, resistiendo la tentaciéon de

ponerlo bajo la tirania del intelecto”, dice Achugar
para La Diaria.

En esta pieza es fundamental el concepto
bajtiniano de carnavalizacién, retomado por David
Le Breton en su libro Antropologia del cuerpo y
modernidad. Cito algunos fragmentos: “En el
jubilo del carnaval los cuerpos se entremezclan sin
distinciones, participan de un estado comun: el de
la comunidad llevado a su incandescencia. No hay
nada mas extraio a estas fiestas que la idea de
espectaculo, de distanciamiento y de apropiacion
por medio de la mirada [...] El carnaval absuelve
y confunde; la fiesta oficial fija y distingue [...]
El cuerpo grotesco del jubilo carnavalesco se
opone, radicalmente, al cuerpo moderno. Esta
formado por salientes, protuberancias, desborda
de vitalidad, se entremezcla con la multitud,
indiscernible, abierto, en contacto con el cosmos,
insatisfecho conlos limites que permanentemente
transgrede. Es una especie de ‘gran cuerpo
popular de la especie” (Bajtin, 30-31).

Exhausting Love pone en juego este cuerpo que
transgrede el proceso moderno de individuacion,
borrando las fronteras que separan al cuerpo del
entorno y de los otros, poniendo igualmente en
problemas la division cartesiana entre cuerpo
y mente. El borramiento de las fronteras entre
espectador y actor es también una propuesta de
modificacion de las jerarquias convencionales en un
hecho teatral, implica el otorgamiento de un poder
al publico porque no se lo provoca para que participe
en la obra de un modo preestablecido, sino que se
lo incluye en el pensamiento de la obra.
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Esta pieza es un ejemplo de la tendencia
contemporanea a fragilizar la obra o lo que
acontece en el escenario con vistas de robustecer
al publico o las relaciones intersubjetivas entre los
espectadores. Esunarte queintenta sureinmersion
en la comunidad, partiendo quizas de la idea de
gue todos, por existir materialmente a través de un
cuerpo que siente, formamos parte de un conjunto
gue tiende a la unién, proceso obstaculizado por la
civilizacion. La obra se construiria entonces como
una especie de utopia realizada a través de la
invisibilizacidon voluntaria de los limites propuestos
por la civilizacion moderna y su contracara: la
puesta en evidencia de la arbitrariedad de esos
limites.

El sentido emerge asi de una contextualizacion
social, aunque siempre se respire un aire intimista,
qgue habla de la sensibilidad individual del artista.
Esta relacion entre la emergencia de sentidos
sociales através de la expansion de mundosintimos
y aparentemente individuales es también un rasgo
explotado contemporaneamente. Hay implicito en
este hecho un cuestionamiento de la barrera entre
lo publico y lo privado, lo social y lo individual, lo
primitivo y lo civilizado. Podriamos incluso hablar
de una socializacion del costado primitivo mas
normalmente asociado a la intimidad.

Por ultimo, el agotamiento del cuerpo —un cuerpo
0 unas corporeidades® que cada vez mas son un
temaensimismoynounmedioparahablardeotra
cosa— es puesto en paralelo con el agotamiento

2 En su libro O corpo, Christine Greiner propone hablar de cor-
poreidades “como una red de anticuerpos para romper con la
nocion de cuerpo monolitico”(22). (La traduccion es mia).

de los recursos expresivos del lenguaje de la
danza y este paralelismo es uno dentro de una
serie mas extensa, que hace emerger una poética
de la coexistencia entre lo que representa y lo
gue es representado, poniendo fin a la idea de
representacion del mundo, cuestionado como
entidad reconocible.

Invisible 2: “Es que justo ahi habia un roble
milenario”

Tanto como la intertextualidad es un pilar de Ia
obra reciente de Achugar y también de la de Juan
Dominguez, en este ultimo el nucleo principal
de su investigacion parece ser mas que nada la
metatextualidad. La pregunta acerca de la escena
como medio es el corazén de sus propuestas mas
recientes, pregunta que comparte con buena
parte de los miembros de lacomunidad dancistica.
En algunos casos la metatextualidad es radical,
como en Todos los buenos espias tienen mi edad,
donde la tarea del intérprete en escena es la de
manipular unas tarjetas para ser leidas por el
publico, en las que se va contando el proceso de
creacion de la obra, sélo a través de palabras y
fotografias, y la representacion esta reducida a
cero. El performer es, antes que nada, el autor
de la obra, es quien la concibe; sin embargo, su
presencia fisica en la escena es fundamental para
gue se realice la triangulacion de ese material con
el espectador.

En Shichimi Togarashi, atendemos mas bien a la
puesta en escena de una metodologia de creacion,
donde se funden la ficcidon y la creaciéon de esa
ficcion.
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Estos mecanismos antiilusionistas se han dado
en el arte de forma bastante sistematica desde la
segunda posguerra, como espejo de las alteraciones
en el propio sentido de realidad y un cierto deseo
de desenmascaramiento. Sin embargo, en este
momento, buena parte de la danza ha expandido y
radicalizadosuuso, supongoque, entreotrasrazones,
como respuesta a la total ignorancia que el medio
cultural manifiesta sobre los procesos creativos de
este arte. El hecho de que nos preguntemos sobre
las formas de “crear sentido” en danza y no en
otras artes, prueba, de algiin modo, la necesidad de
justificar su existencia dentro del aparato cultural
y simbdlico, y una de las estrategias que la danza
tiene para eso es la de desnudar los procesos,
dejandonos ver la compleja trama que vehiculiza la
creacion de una pieza, inserta a suvez, en laaun mas
compleja trama que implica la autodefinicidon de la
danza contemporanea como disciplina artistica,
trabajo de clasificacion que parece cada vez menos
pertinente.

En Shichimi Togarashi, Juan y Amalia juegan con
poner en escenano séloun proceso de creacion, sino
el proceso de su propia relacion: cdmo se conocieron
y como fueron disparandose mutuamente sus
fantasias a efectos de que formaran parte del
material de la obra que habrian de crear juntos. El
sentido ludico de la pieza y su tono humoristico,
colocan a la creacion ya no como un problema que
debe ser resuelto en términos de medios y fines
para llegar al sentido trascendente de la obra, sino
como el lugar de todas las posibilidades. Inventan
puntos de partida desde los cuales crean escenas
y luego vuelven atras y muestran cémo podria

haberse creado otra desde ese mismo punto, y
luego mezclan todas las posibilidades en una mas
compleja y asi sucesivamente. Viajan del hoy al
Renacimiento, del movimiento a la palabra oral
y escrita, de la desnudez real a la imaginaria, sin
ningun tipo de restriccidn. La sensacién general es
la de una obra sin fin, que podria seguir, ocurrencia
tras ocurrencia, como un estado vivo de creacion,
sin el objetivo de llegar a ningun tipo de clausura —ni
siquiera parcial— del sentido.

Junto a lo ludico y muy de su mano, se yergue lo
erdtico, extrafiado de su contexto mas convencional,
ya que no viene sélo a subrayar el hecho de que se
trata de un hombre y una mujer en escena, sino que
incluye, de cierto modo, la metafora de lo erdtico
que Susan Sontag usa para contraponer con lo
hermenéuticoenelarte.?Estairrupcion delo ludico
y lo erdtico con estas cualidades parece tener

% En su libro Contra la interpretacion, Susan Sontag planteaba
en el aflo 1964 varias reivindicaciones que parecen ser tomadas
por estas tres obras de distintas maneras y que intento resumir en
estas citas: “Ninguno de nosotros podra recuperar jamas aquella
inocencia anterior a toda teoria, cuando el arte no se veia obliga-
do a justificarse, cuando no se preguntaba a la obra de arte qué
decia, pues se sabia (o se creia saber) qué hacia” (27). “Nuestra
mision consiste en reducir el contenido de modo que podamos
ver en detalle el objeto. La finalidad de todo comentario sobre
el arte debiera ser hoy el hacer que las obras de arte -y, por ana-
logia, nuestra experiencia personal— fueran para nosotros mas,
y no menos, reales. La funcién de la critica debiera consistir en
mostrar como es lo que es, incluso qué es lo que es, y no en mos-
trar qué significa”(39). Estas reflexiones que, en principio, son
hechas en torno a la tarea de la critica, parecen adecuarse per-
fectamente a las obras contemporaneas, que, como las tratadas
aqui, constituyen en si mismas un discurso critico (o autocritico,
si se quiere). Esto daria lugar a una reflexion mas amplia y que
no podemos hacer aqui sobre el valor critico de la obra de arte
y el valor artistico de la obra critica, cuyos campos tienden cada
vez mas a la indeterminacion.
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su primer empuje en los anos sesenta, como lo
explica José A. Sanchez: “Las reflexiones sobre el
azary la utilizacion de procedimientos aleatorios,
gue en Cage tenian un componente filoséfico y
en Cunningham una orientacion cientifica, fueron
retomadas por los conceptuales espafoles desde
una perspectiva poética y ludica. Lo ludico estaba
asociado en sus obras de forma inmediata a un
factor liberador de la pulsién: a lo que se recurria
no era al modelo del juego reglado [...] sino al
modelo del juego infantil, el juego que carece de
reglas o que se rige por reglas muy elementales.
En tanto liberador de la regla y el lenguaje, lo
[ddico junto con lo erdtico [...] fue una de las
manifestaciones de la rebeldia estética, social y
politica de los sesenta, con derivaciones en los
setenta, y ocupo el lugar que lo dialéctico habia
ocupado en el pensamiento revolucionario de los
veinte” (2006, 96).

Juan y Amalia juegan a ser invisibles, creando
espectaculos el uno para el otro que lindan
con la ingenuidad mas absoluta, si no fuera
porque ponen en evidencia muchos trucos de la
representacion convencionalmente concebida. A
partir de este juego explicito con la invisibilidad
se cuestiona el otro polo: el de la visibilidad
total, que es el que, de algun modo, la obra
intenta poner en escena. No hay trucos excepto
la imaginacién aplicada a todo lo que se ve y lo
qgue no (Juan dice en otra obra que no le interesa
la magia en si misma, sino ver cdmo se hace)”.

* Esa obra es The Application; en ella Dominguez pone en es-
cena el trabajo del artista para acceder a los fondos para hacer
una obra. Y se trata justamente del proceso por el cual el artista

Asi, por ejemplo, empiezan los dos a idear una
escena “renacentista”, y mientras van por el
espacio —delimitando los objetos y personajes—,
Juan cae debido a un golpe que no sabemos
contra qué se lo dio y Amalia le pide disculpas
por no haberle avisado antes que “justo ahi habia
un roble milenario”. Asi, entonces, opera la idea
de que la imaginacion es palpable y tiene una
fuerza de realidad equiparable a la de cualquier
objeto considerado real, y constituye también,
como en este caso, una trampa milenaria como
el roble. Este juego infantil pone en evidencia el
sustrato del pensamiento simbdlico, ademas de
-y esto atiende directamente a la transgresion
del discurso escénico en si mismo— deconstruir el
principioclasicode verosimilitud, advirtiendo que
la l6gica mas habitual de nuestro pensamiento
cotidiano ya tiene dentro de si esta capacidad. Se
problematizan, en definitiva, los binomios hacer-
pensar, ver-imaginar, creer-comprender, entre
otros ya mencionados. Sin embargo, ademas de
la autorreferencialidad permanente, podemos
identificar algunos toépicos del mundo como
emergentes: el sexo (y sus fantasias), el trabajo,

consigue la financiacion de Shichimi Togarashi. El material de
la obra esta estructurado en base a las tres secciones habituales
gue deben completarse en un formulario para la obtencién de
un subsidio: la descripcion del proyecto, el presupuesto y la
biografia del artista. El texto al que me refiero es una proyec-
cién en pantalla que dice: “La magia en si misma no me inte-
resa, pero, en vez, me interesa cOmo crear magia y ésto es lo
gue quiero compartir con el pablico”. He aqui otro pasaje que
ilumina los objetivos artisticos de Dominguez: “Me gustaria
construir una situacion en la que el publico sepa mas que los
performers sobre lo que esta pasando en escena. Transformar
la escena en un espacio de verdadera fragilidad, para que las
emociones puedan producirse en la direccién opuesta”.
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el consumo y la muerte. Y, ademas, se juega
en escena la relacién entre dos seres humanos
con muchos matices y donde es sumamente
importante observar los “entres” que aparecen
como al azar, ligando una propuesta y otra. En
ese espacio, Juan y Amalia intiman de un modo
muy sugerente.

La inclusion de la palabra hablada parece
ser otro de los procedimientos tipicos de la
contemporaneidad de la danza, en el marco
de su expansidon hacia otras disciplinas. A este
respecto, son oportunas las palabras de Oscar
Cornago: “Dentro de este panorama de desvios
y contaminaciones, la palabra se recupera como
instrumento de reflexion. A diferencia de su
utilizacidon en las poéticas estructuralistas como
base formal de experimentacion, en los noventa
se siente una necesidad de acercamiento a
lo social, como explica Juan Dominguez en la
conversacion, para lo cual la palabra vuelve a
funcionar como modo de socializacidén y puesta
en comun.”

Hay entonces aqui también un deseo de
socializacion que parte de una vision de la danza
previa como un espacio hermético. Esta idea
es sumamente cuestionable y habra quienes
defiendan, en su lugar, la necesidad de conservar
unaespecificidaddelodancisticoqueinvolucraun
desprendimiento del lenguaje verbal, que apunte
a agudizar otra percepcién del mundo, donde
la hegemonia del lenguaje quede felizmente
atrds. Sin embargo, son muchos los aspectos
gue engloba esta discusidn sin resolucion, pues,
en el entendido de que es deseable superar la

separacion cartesiana entre mente y cuerpo, no
habria necesidad de defender la primacia de nada
sobre nada vy la desjerarquizacion haria posible el
uso de cualquier signo para la comunicacion, sin
necesidad de levantar juicios sobre eso.

La explotacion de la capacidad directamente
evocativa de las palabras es puesta en didlogo con
el movimiento. Ambos —palabrasy movimientos—
crean objetos, espacios, personajes; hay todo un
mundo de la representacion siempre aludido
y continuamente abandonado por el de la
presentacion.

Invisible 3: La desaparicion del intérprete

Fiadeirosefialacomopuntodepartidade/amHere,
la obraplasticadelaartistavisual Helena Almeida.
He aqui un procedimiento que pone en evidencia
de primera un aspecto que podria incluirse entre
las caracteristicas contemporaneas, que es el
tema de la transdisciplinariedad. Una vez rotos
los lazos de dependencia con otras artes -que
tradicionalmente eran la musica y la literatura- y
afianzada entonces su total autonomia, la danza
mira a las otras artes de un modo horizontal y
se dispone a tomar de ellas ya sea estrategias
formales, experiencias sensoriales o cualquier
tipo de emergente de esa relacion con la obra,
para crear un espacio de interpretacion de la
misma que es también una creacién autonoma.
En este sentido, es muy fuerte el lazo que se ha
creadoenlos ultimos afos entre lasartes plasticas
y las performaticas. Las primeras han volcado su
interés hacia los actos performativos y las otras
han integrado asiduamente el concepto de
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instalacion, poniendo a menudo al cuerpo en
situaciones mas similares a la exposicion de
un museo que a las del espectaculo. La nocidn
misma de espectaculo ha sufrido un sacuddén
importante a partir del éxodo hacia espacios
no convencionales y como parte del propio
movimiento de desintegraciéon de las barreras
entre publicoy obra. Asi, si antes al decir danza
parecia emerger directamente la palabra
musica, hoy nos acercamos mas a unir danza
y artes visuales. De hecho, creo que muchas
producciones de danza son consideradas como
tales por el background del artista que las lleva
a cabo mas que por su contenido, muchas
veces inclasificable. (Dentro de esta linea es
un ejemplo consistente el de La Ribot con sus
Piezas distinguidas).

| am Here habita ese limite sutil entre pieza de
danza, arte de accion, performance, arte visual
(y hasta action painting en particular). Esta
hibridaciéon teéricamente compleja disuelve su
complejidad en la simplicidad de las acciones
gue Fiadeiro realiza en escena. Ensayar una
descripcion de las acciones generales de la
pieza puede ayudarnos a seguir:

Un apagodn total de varios minutos de duracion
da comienzo al espectaculo. El publico sélo
tiene el oscuro y el sonido de la respiracion
de Fiadeiro, que suena justo encima del
espectador, con parlantes que ocupan algunas
sillasde la platea, asique sucuerpo se oye como
una presencia préoxima. Al cabo de este tiempo,
una luz general empieza a subir lentamente y
vemos, sobre un fondo blanco, la figura del

intérprete y su sombra. Un flash nos advierte
la presencia de una camara fotografica; la foto
tomada se proyecta en una pared que esta
frente al artista, quien, acto seguido, camina
hacia elladejando susombra atras. Advertimos
gue lo que suponiamos era su sombra, forma
parte del disefio que un pigmento negro hace
en el piso, provocandonos la primera sorpresa
del espectaculo. Una sorpresa lenta. Fiadeiro
dibuja con un marcador en la pared —que ahora
vemos que esta hecha del mismo papel que
continda haciendo de piso del escenario— el
contorno de la foto que sélo toma una parte de
su cuerpo. Luego vuelve al lugar de su sombra
y la luz baja para no dejarnos ver —aunque si
oir— sus movimientos que se van acelerando.
Este mecanismo se repite varias veces, foto
tras foto, disefiando un nuevo espacio visual
en esa paredy, a la vez, deshaciendo la sombra
de pigmento del piso con el movimiento.
Terminada esta primera escena, Fiadeiro corta
el papel y cuelga, en un nuevo espacio visual, el
“cuadro” de susombra deshecha, que recuerda
en sus formas a un Pollock y también -épor qué
no?- en sus procedimientos de construccion.
Vuelve a cortar el pliego separando el cuadro
colgado de un excedente de papel con el que
desarrollara la préxima accién: plegarlo una
y otra vez hasta que sdlo pueda contener su
cuerpo, reducida su superficie al minimo en
una posicion fetal muy apretada. Este trozo
de la obra le hizo decir en una entrevista:
“Trabajo con la dimension del cuerpo humano.
Se calculdé la longitud del papel para que
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pudiera doblarla a mi tamafio. Tomamos esta
dimensidon como una necesidad, el resto de |la
estructura escenografica tuvo que adaptarse a
esta dimension, por tanto es una escala muy
humana”.

La ultima accidon de la obra sera desparramar
lentamente en la superficie del papel ese
pigmento negro hasta cubrirla totalmente
y cubrir su propia piel, para luego él mismo,
también vestido de negro, acostarse en
el centro de ella. Negro sobre negro que
recuerda el Cuadrado blanco sobre fondo
blanco de Malevich. Estrategia de desaparicion
y —huevamente— creacion de un espacio de
indiferenciacion entre el cuerpo y el entorno.
A propdsito de este final, que es inesperado
y esperado a la vez, pues se constituye en
sorpresa aunque todo el proceso de creacidn
de la imagen se hace completamente a la
vista, Fiadeiro comenta: “Muchas personas,
gue no conocian bien el trabajo de Helena,
me hablaron de la idea de la muerte, porque
en el fondo estoy trabajando con el pigmento
de mi sombra, del excedente, con aquello que
gueda, y después transporto ese pigmento de
un sitio a otro; esto tiene mucho que ver con
los rituales funerarios. Pero no es algo que
guise. Aunque la muerte ha estado presente
en mi trabajo desde siempre..Yo no quiero
eso”.

Para detenernos en los modos en que se
construyen las condiciones de emergencia de
sentidos aqui, es de gran ayuda esta ultima cita

gue prueba el hecho de que los espectadores
han generado de manera bastante unanime la
ideade que enestaobrahayunnucleotematico
gue seria la muerte. Y vemos como el artista
asume esa interpretacion como valida a la vez
gue ajena a sus intenciones y deseos. No existe
la construccion de ese significado de parte del
artista, ni de ningun otro, en sentido estricto.
Lo que hace el artista es partir de una relacion
con una obra plastica —como espectador de la
misma—y crear, a partir de materiales similares,
una estructura muy sélida que se constituye,
en sus propias palabras, en una “prision”>,
restringiendo las posibilidades de accion
del artista para obligarlo a buscar, dentro de
esos limites, la especificidad del discurso de
esta obra. El espectador sigue el devenir de
ese movimiento, de esa obra haciéndose a si
misma, y en los espacios de vacio interpretativo

° Esta idea de “prision” me recuerda los postulados teérico-
practicos del OULIPO., un grupo independiente de escritores
y matematicos que desarrollan su actividad literaria desde los
afos sesenta en Paris y cuyo interés principal a la hora de com-
poner reside en “construir el laberinto del que se proponen sa-
lir’. Asi, Georges Perec, uno de sus miembros, escribié una
novela entera sin utilizar la vocal “e”, y, Raymond Queneau,
uno de sus fundadores, escribié noventa y nueve veces, de
noventa y nueve formas distintas, una misma e insignificante
historia en su libro “Ejercicios de estilo”. Buceando en las po-
sibilidades de la literatura y, mas generalmente, del lenguaje,
y echando mano de algunos conceptos matematicos como las
reglas de la combinatoria, desarrollan sus creaciones bajo la
conviccién de que “el poeta no esta jamas inspirado porque lo
esta sin cesar. Las potencialidades de la poesia estan siempre
a su disposicion” (Queneau). De este modo, los conceptos ro-
manticos de “inspiracion” y “genio creador” son abandonados
y reemplazados por la construccion de reglas de juego concre-
tas y obligatorias que, lejos de bloguear la imaginacion por su
estrechez, la despiertan, la estimulan.
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gue el artista ofrece, el espectador despliega
su ser simbodlico y le da nombre a lo que ve.
La clave es justamente ese vacio que el polaco
Tadeusz Kantor (director teatral proveniente
de las artes visuales), ya en los afios sesenta,
desarrollaba dentro de su teoria del “teatro
de la muerte”. Entre los antecedentes del hoy
[lamado teatro posdramatico (aquél desligado
de la representacion de un texto y aun de un
relato y cercano a la idea de presentacion, mas
asociada a la poesia) esta el legado de Kantor,
quien, defendiendo aun la presencia viva del
actor en escena en oposicion a la propuesta
de Gordon Craig de sustituirlo por maniquies,
decia: “la vida sélo puede ser expresada en el
arte por medio de la falta de vida y del recurso
a la muerte, a través de las apariencias, la
vacuidad, la ausencia de todo mensaje”(247).
Kantor promulgaba un “realismo exterior”,
definido como un “tratamiento agudo de la
superficie de los fendmenos, superficie que no
se desprecia, sino al contrario: uno se detiene
en ella, y unicamente en ella, sin pretender
interpretaciones y comentarios internos
ulteriores. Serd una observacion del exterior, un
realismo casi cinico, que esquiva todo analisis y
explicacion, un nuevo realismo, que yo llamaria
‘exterior” (199-200).

A su vez, la construccion del sentido se realiza
en términos de relaciones con el contexto de
produccion de la obra, es decir que el uso o
la transgresion de ciertos modelos escénicos,
constituye también un factor importante para

su recepcion.

Asi, por ejemplo, observamos algunos rasgos
usuales de la contemporaneidad y que
contrastan con procedimientos anteriores
como el uso del fondo blanco (José A. Sanchez
en su libro Cuerpos sobre blanco habla, en
relacion a la danza, de una “decision de
transformar el espacio negro y cerrado de la
sala de exhibicidén en uno blanco y abierto, mas
afin al de las artes visuales que al tradicional
de las artes escénicas”(2003, 9); el respaldo de
cierta tecnologia para crear un espacio sonoro
carente del elemento musical (obsérvese que
todo el sonido de la obra es exclusivamente
el que emerge de las acciones, amplificado),
la accidon en “tiempo real” en el sentido de
que es el tiempo que esas acciones concretas
necesitan para ser realizadas, sustituyendo la
representacion por la manipulacion del material
escénico. Y uno de los puntos mas altos en la
transgresion de modalidades de produccién
en esta obra es el gran espacio generado por
la invisibilidad, que le niega al espectador
occidental sufuerte deseo de ver, el deseo visual
de nuestra cultura -o la pulsién escépica, desde
una perspectiva psicoldgica-. Ya los futuristas
un siglo atras hacian espectaculos donde sdlo
se les veian los pies, dejando el teldon del teatro
bajo, pero en este caso se trata menos de la
provocacion como un fin en si misma —como en
el caso de las vanguardias histéricas— que de
crear las condiciones para una nueva recepcion
donde lo auditivo cobra una dimensidon mayor
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y la dramaturgia que emerge es la del propio
cuerpo y sus funciones vitales, su respiraciéon
y su ritmo cardiaco tanto en la quietud como
en la alteracién que produce el movimiento, su
agotamiento y su renovacion.
Yaseaporlasuperaciondel paradigmaexpresivo
gue entiende la obra como exteriorizacion de
una realidad interior o por el deslinde con el
modelo cristiano de confesién, Fiadeiro se
aparta de la concepcion moderna del solo,
mas bien ligada a la idea de la expresidon de
una intimidad, para situarse en ese lugar mas
distanciadode lainterpretaciéonenelqueelfoco
esta puesto en cdmo hace lo que hace y cémo
ese accionar transforma el entorno, y no en qué
quiere representar con ello. De hecho, Fiadeiro
es bien consciente de este procedimiento de
ruptura, como lo demuestra aqui: “Como parte
del espectaculo se pasa a oscuras, me permito
hacer cosas que, si hubiese luz, no haria. No
me permitiria hacer mucho de lo que hago, en
tanto que expresion, porque intelectualmente
me niego eso, me lo impido. Ahora bien, en
este contexto, vuelve a estar justificado recurrir
a mi cuerpo de bailarin, a mi cuerpo técnico.
La invisibilidad me da derecho a traspasar los
limites que me impongo”.

Cuando el intérprete nos deja ante su imagen
desaparecida, nos hace volver sobre nosotros
mismos y el Estoy aqui del titulo se convierte
en una pregunta que interpela ahora al
espectador. El artista contemporaneo nos
devuelve la pelota del sentido, quitando de

sobre sus hombros la responsabilidad exclusiva
por su creacion, interrogandonos sobre lo que
hemos ido a buscar alli.
Lapreguntasobrelapresenciaprontosetraduce
en una pregunta sobre la existencia y este es
guizas el asidero y el objetivo de gran parte de
la produccion de danza contemporanea actual:
mostrar al ser en proceso, la existencia como
un devenir continuo y la esencia quizas apenas
como lo que se puede intuir en la observacién
de esa labor que hace el cuerpo para existir.
Impidiéndonos el reconocimiento, el arte crea
vision (éste es ya un viejo postulado de los
formalistas rusos), pero quizas estemos aqui
ante un paso mas en este mismo sendero:
un momento en que el arte, impidiéndonos
la visidon, crea una re-vision. Revision de los
contenidos del propio arte, de sus mecanismos
habituales de representacién, del concepto de
cuerpo escénico y cotidiano, de las relaciones
de poder entre el artista y la sociedad y un
amplio etcétera.

Cuando salimos de ver una obra de danza y
los comentarios son del tipo: “pero aca no se
baila”, “pero aca no hay tema”, “pero aca no hay
composiciéon”, etc., nos damos cuenta de que a
laobralefaltaalgo, perocreo que esjustamente
esaincompletitud suarma de provocacion. Esto
supone una gran exigencia para el espectador,
gue pasa a ser el verdadero interrogado y no
es ya su competencia interpretativa la que
esta puesta a prueba, sino su propia existencia
en cuanto agente de una creacion movil, que
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se actualiza en su presencia. La imposibilidad en la dindmica procesual de la creacién, alcanza
de lograr una interpretacion de lo que esta apenas la categoria de una vacilacion. Y que le
viendo en términos de un objeto externo a él, advierte, junto al sentido vacilante de la obra,
le permite acceder a un sentido que, al incluirlo el sentido vacilante de la vida.
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Interdisciplina, Transdisciplin
y Multidisciplina

Martin Inthamoussu

Este cuaderno tiene la particularidad de ser
contemporaneo en el sentido de que cada una
de las cuestiones que se nos plantean para la
reflexion estan denunciando un estado particular
de la danza contemporanea, el teatro fisico,
la danza teatro, el teatro tecnoldgico y otras
vertientes de la nueva danza en Uruguay.

Antes de abordar la experiencia particular
de COMPLOT como compaiia que basa sus
montajes en la interdisciplina y la busqueda de
la transdisciplina, me gustaria generar algunos
conceptos desde los cuales abordar este
articulo.

Convenimos que en todo proceso creativo existe
un fin estético. Ese fin contempla lo subjetivo del
creador y lo intersubjetivo de los creadores. Con
esto establecemos desde ya un rol bien diferente
al que antes existia en los grupos o compaiiias. El
coredgrafo (palabra tan maltratada) o el director,
en relacion con sus bailarines o intérpretes.
Me refiero a que el rol del coredgrafo que crea
cada parte de una coreografia y se la “ensefia”
a sus bailarines ya no es promovido, al menos,
entre aquellos que llevan la bandera de las
nuevas tendencias. Hoy nos encontramos con

coredgrafos que se acercan mas a un director
de escena, puestista a la hora del montaje vy
facilitador de premisasalahoradelainvestigacion
en un proceso creativo. El intérprete deja de
ser sdlo aquel individuo que, gracias a ciertas
capacidades técnicas, puede repetir la idea de
otro, y comienza a tomar un rol absolutamente
creativo trasformandose en un agente activo en
el proceso creativo.

Volviendo entonces a nuestra primera premisa,
director y todos los creadores (y aqui también
me refiero a aquellos en el rubro técnico) llevan
adelante una meta con un mismo fin estético,
gue hace a la obra de arte mas rica en cuanto
a la diversidad de visiones frente a un mismo
concepto.

Ahora bien, yendo hacia las nuevas vertientes de
las artes escénicas en cuanto al cruce de lenguajes
se refiere, es interesante ver codmo la danza
ha tomado de otras disciplinas herramientas
para generar sentido en su propio lenguaje, el
del cuerpo, el del movimiento, el de la danza.
Sinceramente no creo que exista un mecanismo
de creacidn efectivo para todos aquellos que se
enfrenten a un proceso creativo. Cada concepto,
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cada elenco, cada equipo creativo genera sus
propias experiencias, y asi generan también sus
propias metodologias de creacidn sistematizada,
en algunos casos, a través de trabajos a largo
plazo. Lo que si creo es que la danza se ha vuelto
una de las mdas permeables en cuanto a sus
limites e interaccion con otras disciplinas. Esto
ha hecho que tengamos nuevas categorias y cada
vez mas especificas. ¢Qué es danza y qué no lo
es? Si las influencias en la nueva danza vienen
de una investigacidon constante del cuerpo como
herramienta, resulta légico que lo que nace de
esta busqueda sea considerado danza, pero
si el resultado proviene de los audiovisuales,
nuevas tecnologias, teatro, musica, voz, ipuedo
considerarlas como parte de mi danza? Es una
pesquisadelomasinteresante sientendemos que
buscamos sentido en todos esos lenguajes, pero
al final se transforma en un unico lenguaje que
sera corporal, entendiendo que lo proveniente
del cuerpo, lo fisico, conforma mi danza.

Nos encontramos entonces con que la danza se
alimentaenelcontemporaneocrucedelenguajes,
de alli que el resultado también refleje esta
dialéctica. Teatro-fisico, danza-teatro, teatro-
danza, teatro-corporal son términos que entran
en nuestra clasificacion sin ser del todo claros los
limites y las definiciones de cada uno. Ria Higler
(Holanda) define al teatro fisico como aquel
trabajo cuyo lenguaje radica mas cercano del
arte dramatico. Una propuesta escénica sin texto
y basada en secuencia de acciones seria segun
esta definicidon considerada un trabajo de teatro
fisico (en Holanda también referido como MIME o
MIMO, que no es pantomima). Aquel trabajo que

trabaja sobre el movimientoy se basa en recursos
teatrales, y tedricamente también se apoya en
la teatralidad de su representacidon, entonces
es danza teatro. De todas formas hay variadas
definiciones segun provengan desde tedricos de
la danza o tedricos del teatro. Pina Bausch, siendo
con Kreznik pioneros del tanztheater aleman,
no habla de teatro fisico en sus trabajos y deja
ese concepto a aquellos trabajos mas teatrales.
Sin embargo nos encontramos con trabajos mas
cercanos a la danza, como el de DV8, que hablan
de teatro fisico. El limite y las clasificaciones son
demasiado subjetivos. Vale destacar ademas
gue entre estas dos vertientes mas renombradas
encontraremos muchas nuevas propuestas que
nos acercaran mas a la danza, mas al teatro,
mas a la performance, mas al happening, y otras
tantas.

Veamos ahora el trabajo de la interdisciplina
escénica desde un punto de vista mas cientifico.
Consideramos la premisa de que todo equipo de
trabajo debe ser pensado desde alguna ldégica
gue contemple entonces lo subjetivo del director
y lo intersubjetivo del equipo que lo acompafie
en la aventura creativa. Un saber disciplinario es
una forma de poder vy, por ende, las cuestiones
de poder estaran siempre presentes. Con esto me
refieroaqueenungrupodetrabajodonde existan
personas provenientes de diferentes disciplinas
se necesita que ninguno de estos creadores crea
gue su lenguaje es el primordial en la propuesta
gue se intenta encarar. A nivel individual exige
renunciar a creer que la propia disciplina es
suficiente para dar cuenta del problema, narrar
un conflicto o montar una obra; la interdisciplina
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no es posible sino existe unarelacion democratica
entre las disciplinas que participan de la tarea.
Entendiendo como democracia una relacidn
horizontal entre las mismas.

Pero el esfuerzo epistemoldgico ha avanzado aun
mas. Julyen Hamilton acude a una analogia bien
interesante. Imagina una banda de musica la cual
dispone de instrumentos cuyos sonidos tienen
firme identidad individual, pero en concierto
su producto musical es algo totalmente distinto
y superador de lo que cada instrumento logra
en forma individual. La musica es lo que es en
cuanto sintesis superadora. Los instrumentos son
los saberes particulares. La pieza musical final es
la transdisciplina. Cada uno propone desde su
lenguaje, desde suinstrumento, compartiendo un
fin Unico que es superador de las individualidades
concertadas.

SegunlaReal Academia, eltérmino “interdisciplina
surge por primera vez en 1937 y le atribuyen su
invencion al sociélogo Louis Wirtz”. Segun Tamayo
y Tamayo (2004) la interdisciplina es definida
como un “conjunto de disciplinas conexas entre
si y con relaciones definidas, a fin de que sus
actividades no se produzcan en forma aislada,
dispersa y fraccionada”. También es un proceso
dinamico que busca proyectarse, con base en la
integracion de varias disciplinas, paralabusqueda
de soluciones a problemas de investigacién o
montajes escénicos en nuestro caso particular,
por lo cual, excluye la verticalidad de otro tipo
de montajes donde el director sabe o pretende
saber de todo lo que sucede en la escena. Esto no
significa que el director ya no existe; entrariamos,
si fuera asi, en el terreno de la creacion colectiva.

El director sigue trabajando como facilitador
y coordinador de las estrategias escénicas. La
respuesta a esta metodologia se da en el proceso
creativo proveniente de la horizontalidad con la
gue se trabaja.

Esto obliga a un momento de investigacion
tedrica y conceptual exhaustiva del tema a tratar,
el objeto de estudio, el problema escénico, el
conflicto o cualquiera que sea la motivacion. Eso
se debe hacer de forma integral, estimulando la
elaboracion de nuevos enfoques metodoldgicos
mas idéneos para la solucidon de los problemas,
aunque su organizacion resulta compleja ante la
particularidad de cada disciplina artistica, que
posee sus propios métodos, normas y lenguajes.
La primera etapa, la etapa de estudio, obliga a los
creadores a estar en un mismo nivel conceptual
desde donde poder ponerse de acuerdo con
respecto a la estética, el acercamiento al tema
y los posibles problemas de abordaje y sus
eventuales soluciones.

Es en fin una filosofia y marco metodolégico
gue podria caracterizar la practica artistica
consistente en la busqueda sistematica
de integracion de las teorias, métodos,
instrumentos, y, en general, formulas de accién
creadora de diferentes disciplinas, a partir de
una concepcion multidimensional de la escena,
y del reconocimiento del caracter relativo de los
enfoques disciplinarios por separado, lo que nos
lleva nuevamente a la idea de horizontalidad.
Es considerada una apuesta por la pluralidad de
perspectivasenlabasedelainvestigacionescénica.
Con esto no intento decir que la confluencia de
disciplinas sea la respuesta a la creacidn escénica
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contemporanea, pero si me interesa resaltar una
clara tendencia por ese camino que nace de las
inquietudes artisticasy el interés de los creadores
por observaryaprehender de lasrespuestasauna
misma cuestion pero desde otro punto de vista y
usando una forma de expresidén diferente.

Creo firmemente en que el lenguaje escénico
contemporaneo debe ir por el camino de la
interdisciplina como creacion de una identidad
metodoldgica, tedrica y conceptual, de forma
tal que los resultados sean mas coherentes
e integrados. Pero no creo que sea la Unica
respuesta al problema de la escena, al conflicto
de la decodificacion del publico. Sin embargo
ultimamente se han generado una serie de
espectaculos en que se usan diferentes lenguajes
(danza, teatro, nuevos medios, musica en vivo),
pero que cada uno tiene digamos una parte
sustancial en la creacion sin dialogar con sus
colegas creadores. En este tipo de propuestas,
en las que el didlogo no es una prioridad, no
existe entonces una interdisciplina. Son los que
[lamaremos espectaculos multidisciplinarios.
La multidisciplina se acerca mas hacia una
presentacion escénica de cada lenguaje pero
nunca a una interaccién entre las mismas, lo que
significa que no habra generacion de nuevo estilo
personalsino que cada uno mantiene sumomento
de protagonismo en una relacidon absolutamente
vertical segln gustos, decisiones y opciones del
director.

Concentrémonos entonces en aquellos trabajos
gue buscan la interdisciplina. Tomemos un
grupo cualquiera que trabaje sobre este tipo
de creacion. El punto de convergencia que me

interesa destacar es aquel que lleva el trabajo
riguroso y metddico de un grupo de artistas
de diferentes disciplinas. De ese grupo nacera
quizds un nuevo estilo de escenificar. Lo que
hoy se Illama Danza Teatro es una disciplina en
si misma. Es lo que cientificamente [lamaremos
transdisciplina. Esta va mas alld que las anteriores
y se refiere al proceso en el cual ocurre la
convergencia entre disciplinas, acompainado por
una integraciéon mutua de las correspondientes
filosofias y epistemologias disciplinares. Existe
un nuevo lenguaje. Teniamos una disciplina A en
convergencia con otra disciplina B (o disciplinas
C, D, E, etc.) que como resultado puede quedarse
en una interdisciplinariedad o trabajar en el
desarrollo de una transdisciplina X.

Este nuevo lenguaje X sera el medio, el método, y
la lengua de este grupo que eventualmente podra
pasar por un proceso de interdisciplina con otra
transdisciplina y asi generar continuamente los
nuevos lenguajes en una dialéctica de disciplinas
gue afortunadamente no tiene fin. Ahora bien,
la creacidn de una transdisciplina se da en firme
vinculo con la rigurosidad sistematica en el
método, la busqueda, la teorizacion, el descarte
y el afianzamiento de los resultados.

A todo esto, el cuerpo se transforma
permanentemente. Lo interesante  sera
acercarnos a ver cual es la funcién del cuerpo
en el arte escénico contempordaneo. Es claro
pues que no hay una respuesta absoluta ya que
seria arbitrario colocar al cuerpo en un lugar
de permanencia en un sistema dinamico. Cada
disciplina lo colocara donde mejor le parezca,
lo utilizara, usara y abusara del mismo con
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delicadeza, respeto, irreverencia o descuido,
segln su método propuesto. Nos encontramos
entonces que siacadadisciplina existe un cuerpo,
a cada interdisciplina existird un nuevo cuerpo y
a cada transdisciplina, finalmente, otro mas que
seraenfrentado aotrotipodetratamiento cuando
la dialéctica con otro lenguaje sea necesaria y
urgente.Porloquevariariaenelnivelde presencia

dependiendo, como se ha dicho anteriormente,
del discurso escénico. Es claro que en el cuerpo
estan depositados los deseos de los hombres
y es desde alli que serd primordialmente un
cuerpo en movimiento de intereses y reacciones.
Lo que significa posibilidades de multiplicacién
y mutacién del cuerpo mas alla de los limites
fisicos.
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Un Arte que (se) piensa en la Accion

Lucia Naser / Tamara Cubas

Nos proponemos analizar algunas creaciones
de danza contemporanea, que se presentan
como rupturas en el discurso y los cédigos que
en general plantea la danza contempordnea
uruguaya. Nuestro planteo sera analitico y no
valorativo, ya que proponemos la discusion
critica de las obras y procesos creativos, en
vista de algunas caracteristicas de nuestra
contemporaneidad en dialogo con el pasado, y
de las relaciones y problemas que atraviesan el
campo local de creacidn artistica en danza.

Las caracteristicas y tendencias que proponemos
observar no constituyen estilos consolidados
o movimientos estéticos, sino que resultan
incipientes rupturas o extranamientos respecto
del patréon de creacién y lenguaje dancistico en
nuestro pais. Al mismo tiempo creemos que las
caracteristicas sefialadas levantan interrogantes
que, aungue nos parecen necesarias y novedosas
en nuestro campo, encuentran antecedentes en
el pasado.

Nos preguntamos por qué los artistas toman
determinadas decisiones, conscientes o no

de ellas, que tienden a ampliar el campo de
posibilidades de relacionamiento con la obra y
que experimentan en torno a nuevas estrategias
creativas. Proponemos la reflexién en torno a
practicas estéticasy éticasinclusivas, concibiendo
la posibilidad de transitar entre diferentes
estéticas, entre diferentes metodologias, entre
diferentes bases epistemoldgicas, concibiéndolas
no como antagdnicas sino como convivientes e
historicas a la vez (Dubatti, 2008).

Ideas que emergen en el contexto uruguayo

Comenzamosporpresentaralgunascaracteristicas
de cinco obras uruguayas para luego relacionarlas
con etapas y conceptos que surgen en la historia
de la danza contemporanea, en centros de
produccion como Estados Unidos y Europa, cuya
influencia es absorbida y reconvertida en nuestro
contexto local de creacidn y produccion artistica.
Debemos aclarar que, si bien también es posible
indicar antecedentes en el medio nacional,
nos concentraremos en vincular los creadores
uruguayos citados con artistas y estéticas del
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pasado foraneo, dado que nos llama la atencién
la vigencia de estas influencias y las relecturas
qgue desde el presente se hace sobre ellas.
Algunas de las obras estan en proceso en el
momento en que escribimos, por lo que no
podemos garantizar qué decisiones tomaran sus
creadores y cuanto se acercaran o alejaran de
las tendencias y caracteristicas que sefialaremos
sobre ellas. Arriesgamos el analisis, alejandonos
de cualquier connotacion valorativa y confiando
en que problematizar siempre fertiliza nuestro
campo critico.

Situarnos en la historia y en el mundo, para
entablar relaciones con el mismo, parece tarea
propicia para una danza que se llama a si misma
de contemporanea. Resultan inabarcables las
diversas influencias y contaminaciones que
la danza mantiene con su entorno, aqui nos
limitaremos a visualizar y discutir algunas.
Aunque no podemos ofrecer un analisis detallado
del campo artistico uruguayo, es importante
contextualizar nuestro analisis en un medio que
carece de espacios y apoyos para un desarrollo
integral y para la maduraciény profesionalizacién
de la actividad artistica, mas alla de la reciente
emergencia de algunas iniciativas.

Como consecuencia, nuestro medio carece de
investigacion artistica y de intercambio con la
produccion tedrica que acompafia y soporta gran
parte de la produccién artistica contemporanea,
lo que redunda en una falta de cuestionamiento
sobre el propio lenguaje, incluyendo la relacidn
con el publico entre otros aspectos.

Introini / Daniela Marrero.

Es una obra en proceso dirigida por Daniela
Marrero, con la participacion de Florencia
Delgado vy artistas de otras disciplinas. El proyecto
comenzd en el 2006 y estd en proceso, con su
presentacion en la siguiente edicion de Didlogos
2008. Tras haber asistido a un ensayo en el marco
de una clinica de dramaturgia en danza?!, nos
llamaron la atencidon algunas de las decisiones
tomadas por su directora.

En primer lugar somos descolocados por el inicio
abruptoynoanunciadodelaobra, que no plantea
rupturas con el momento anterior y que consiste
en la preparacion de la escena, una escena que
no esta espacialmente delimitada sino que nos
envuelve, involucrandonos, con el aditivo de
gue Daniela solicita nuestra colaboracion para
resolver problemas practicos.

La relacion entre directora e intérprete es central
y se desarrollard a lo largo de la propuesta,
produciendo un discurso sobre la misma como
relacion de poder significativa en el campo
de la danza, una division del trabajo que es
fundamentalmente politica. Sea jerarquica o
colaborativa, ésta es sin duda una relacién de
produccion. En torno a esto, la accion se presenta
como presente y constructiva.
Danielaafirmaque/ntroinise proponetratarsobre
su cotidianeidad, pero mas alla del despliegue
de objetos que remiten al ambito hogarefio, nos
deparamos fundamentalmente ante el proceso
de montaje de una obra y la explicitacion de la
relacion entre coredgrafo e intérprete. Daniela

! Clinica de dramaturgia en danza: “La escritura como proyecto
de lenguaje dancistico”, dictado por el director e investigador
en artes escénicas Silvio Lang, en setiembre de 2008. Programa
Laboratorio-MEC
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dirige el trabajo en escena mientras Florencia
(encargada del movimiento) deja de ser el Unico
cuerpo danzante, y es la directora —con sus
indicaciones fisicas— la que capta con mayor
fuerza la atencion, cuestionando de este modo
su lugar fuera de la escenay, por ende, los limites
de la escena, de la accion. ¢Cual es la obra? ¢élLa
que se produce a partir de las indicaciones de la
directora en el cuerpo de Florencia? ¢ La totalidad
de acciones que se desarrollan en el tiempo-
espacio? ¢La relacion entre ellas? éLa relacidon de
nosotros con este material?

En Introini, escena y vida se entrecruzan en
un metadiscurso sobre la creacion y profesion
relacionada a la danza, y como auxiliar de este
discurso se propone un desdibujamiento de los
limites de la escena y quienes la integran. La
creadora se desdobla en roles que ejecuta tanto
en la vida como en la escena, proponiendo una
mirada sobre si misma y su vida profesional, e
incluyendo en esta reflexion la presencia del otro
como fundamental integrante de las relaciones
gque quiere tratar. En su proyecto, Marrero se
propone incorporar “la conciencia de la presencia
de publico, como ‘el otro’ que ve y decodifica (a
su modo) e interpreta con su bagaje. Como ‘el
que cierra el circuito de la comunicaciéon”?.
Introini no parece preocuparse mucho por la
forma del resultado o por el mismo resultado.
Hay un claro énfasis en el proceso que se abre

24 Proyecto Introini de Daniela Marrero, presentado en la Cli-
nica de dramaturgia en danza: “La escritura como proyecto de
lenguaje dancistico”, dictado por el director e investigador en
artes escénicas Silvio Lang, en setiembre de 2008. Programa
Laboratorio-MEC

para ser mostrado, como afirma Daniela: “Mi
intencion fue mostrar el esqueleto. [..] que
el publico llegue y vea como se va armando la
escena [...] Introini ademds de ser un apellido mio
de mas atras, también habla de la cosa intima [...]
qgue el publico pueda estar llegando y viendo [...]
Para mi es como invitar el publico a mi casa, esa
seria laidea [...] Esa intimidad [...]".

También identificamos un propdsito de
desmitificar “la obra” y “la creacién artistica”
en esta propuesta en la que hay una “idea clara
de la intervencién de la escena por parte de
los que estdabamos afuera, porque eso también
es una idea, que se vea hasta la instalacion de
los cables, las luces, las cosas. No me molesta
mostrar cosas a medio camino [...] en la creacidn
siempre tratamos de mostrar algo supermagico
gue termina siendo en algun punto como Ia
concepcion clasica: ese cuerpo que se eleva y
no se sabe de dénde, ese cuerpo que brillay no
se sabe de donde. Entonces me dan ganas de
mostrar de donde sale la luz, mostrar cémo llegd
esta mujer acd, mostrar [...]"3.

Por ultimo, la intervencidn de la idea original por
partedeartistasde otrasdisciplinasquecolaboran
en la obra abre la posibilidad de emergencia de
nuevas relaciones y significantes a partir de la
interaccién; “Introini sera finalmente el resultado
de: idea original x realidad coyuntural”.

En Introini, Daniela cuestiona los limites de lo
estéticoyloartistico, yaque se proponeinvestigar
si sus movimientos y acciones cotidianas pueden
0 no convertirse en material coreografico. En una

8 Conversacion con Daniela Marrero

40 Lucia Naser / Tamara Cubas, Un Arte que (se) piensa en la Accion



de las escenas mas comicas se cita al codigo del
ballet clasico en clave absurda, al proponerse una
configuracion invertida del cuerpo en el cual los
brazos pasan a ser las piernas. Este material se
proponeironizarcriticamente el cuerpo del ballet
clasico en el que “hay posiciones que son irreales
para el cuerpo [...] con esaidea de que las piernas
parezcan manos que es algo bien del clasico [...]
entonces anatdmicamente es imposible, las
piernas son para una cosay los brazos para otra”,
dice Daniela, que sin duda esta mas en sintonia
con la organicidad corporal y cenestésica que
propone la danza contemporanea. Se plantea
por esta via una critica al lenguaje y anatomia
del ballet clasico, dialogando de algun modo
con la historia de la danza y la conceptualizacién
del cuerpo que subyace a diferentes sistemas
técnicos.

Federica Folco

En el 2007 Federica se aboca a una creacion
colaborativa, Titdn, con dos artistas de otras
disciplinas, Fernando Goicochea (musico)
y Sandra Marroi (fotdgrafa). Este trabajo
tiene como objetivo poner en escena tres
disciplinas artisticas, sin jerarquias, y sin
perder la especificidad de cada una de ellas ni
predeterminar el producto de este encuentro-
convergencia. La obra se presenta como
interdisciplinaria y colaborativa al tiempo en que
presenta un fuerte caracter procesal, reafirmado
por la exposicion del proceso de revelado
fotografico y de procesamiento del sonido que
ocurren durante la escena. La propuesta se
aleja del formato espectacular para presentarse

como el encuentro intimo de tres personas y sus
diferencias, y de la convergencia de los lenguajes
artisticos que cada uno maneja. Al encuentro
de ellos se suma la cercana presencia de los
espectadores, que participan desde un lugar casi
interno donde lo que prima es la transversalidad,
comenzando por el tipo de disposicidn espacial
que la obra y el publico adoptan.

Si buscamos espectacularidad, virtuosismo o
destreza técnica en esta obra, no llegaremos
a relacionarnos con lo que la misma propone.
Desde ese punto de vista, la danza nunca llegard a
colmar, ni el musico a relacionarse con el publico,
ni la fotografia a impactar. La obra busca nuevos
espacios de encuentro entre artistas y personas
diferentes, desjerarquizando las relaciones entre
ellos y buscando la emergencia de material y
relaciones durante el encuentro.

En otro proceso creativo que tuvo lugar en
el encuentro internacional de coredgrafos
Colaboratorio, Federica da comienzo a una
creacion junto a Josie Caceres (Ecuador) que es
finalizada en posteriores encuentros. La obra
titulada Maravillosa sigue en la linea que viene
desarrollando la artista, ya que nuevamente
vuelve a centrarse en el encuentro, en la relaciéon
con el otro, investigando qué pueden tener en
comun estas dos mujeres que se encuentran
para crear una obra. El tema de la creacion surge
a partir de las dinamicas y caracteristicas de la
residencia propuesta por Colaboratorio, donde
varios artistas latinoamericanos y europeos
conviven durante un mes en Rio de Janeiro. El
proyectotambién proponiaque altérmino de este
periodo debian agruparse en duplas para realizar
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una creacion en colaboracion. En este proceso de
eleccién del otro, Federica percibe situaciones
de exposicion y venta de los bailarines y decide
junto a su par, Josie, hacer de esto el tema de
la obra. A partir de esto se genera una critica
a las relaciones de produccién y circulacién de
una obra de danza, en este caso Maravillosa, |la
obra a la que el publico asistié. Se habla sobre la
danza y su relacion con el mercado, parodiando
la situacion de mercantilizacién de la obra de
arte que, aunque es criticada, pone en discusion
la necesidad del artista de poder vivir de su
trabajo.

La obra llama la atencion sobre las relaciones
entre arte y mercado, como esferas ya no
auténomas sino interdependientes. La utilizacién
de herramientas creativas por parte de la
industria cultural y publicitaria y, por otro lado,
la mercantilizacion y especulaciéon mercadoldgica
de las obras de arte en la contemporaneidad dan
cuenta de la fusion entre estos dos ambitos y de
las complejas relaciones politicas y econémicas
que atraviesan a ambos.

Otras fronteras como la escena y la vida también
se fusionan en la propuesta, que cuestiona los
limitesdela“obra” atravésdeundesdibujamiento
de lo que constituye o no parte de la escena. La
obray su comercializacién son el tema de la obra,
en un recurso metadiscursivo que tras el humor
esconde una mirada critica hacia las relaciones de
poder que determinan la creacidn y circulacion
artistica. Para terminar de alterar el afuera y el
adentro de la escena al espectador, quien vio a
lo largo de la presentaciéon diferentes formatos
y promociones para la compra de la obra, las

artistas permanecen en escena al culminar la
misma (la obra o su venta) y siguen ofreciendo
merchandising de Maravillosa, que realmente se
canjea por dinero, se vende.

Polifénica /| Marcelo Marascio y Pablo Mufioz
Polifonica es una obra en proceso que se interesa
por la confusidn, perplejidad o caos absurdo
gue caracterizan a la contemporaneidad y la
creacion artistica. Situandose como sujetos en
transito entre la escena y la vida, los creadores
se plantean los limites entre ambas y las légicas
gue caracterizan a cada una de ellas. El planteo
de Polifénica aparece como metadiscursivo,
también, ya que el discurso que se construye
en la obra es referencial y su referente es otro
“discurso”, que hara las veces de discurso-
objeto. En este caso los creadores indagan en
torno al discurso artistico, y se preguntan por los
espacios de caos y fragmentacion en los procesos
de creacion artistica y los intersticios entre vida
y escena, sobre la identidad del artista y de las
relaciones entre arte y vida, enfocadas desde
una perspectiva vivencial. La relacidn con el otro,
espectador, colega o el si mismo objetivado,
aparecen como tejido de esta propuesta. En el
blog de la obra nos cuentan:
“Loquedenominamos ‘concienciaesquizofrénica’,
gue mas que conciencia seria estar, seria la
imposibilidad de separar un mundo del otro,
como cargarle a lo real todos los elementos de la
ficcion, no desprenderse nunca de lo construido
en escena, como asi también depositar en la
ficcion todo lo real: los anhelos, las emociones,
la persona, la individualidad, etc. De este ‘estar
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esquizoide’ se desprende al mismo tiempo la
pérdida de la individualidad o la pérdida en
el otro. Depositar tanto en los demads, en sus
miradas, que se pierde lo personal.”

La propuesta aborda estas relaciones y se
presenta en una estructura fragmentada, caotica,
absurda, donde ni siquiera los pedazos de polifén
que pueblan la escena tienen un claro papel o
significado.

En el proyecto de la obra, Marcelo y Pablo
aluden grandes temas de la creacion artistica,
que son abordados a partir de su propia
situacion y experiencia. Cuestionan los limites
entre realidad y ficcidon y se plantean la relacidn
dinamica e inclusive simbidtica que existe entre
ambas. Problematizan, ademas, los lenguajes
que componen su repertorio o formacién como
bailarines. La tensidon entre los principios de la
danza moderna (su formaciéon de origen) y la
contemporaneaconvergeensuscuerposyplantea
preguntas sobre la formacién e informacidén
presente en los mismos y sus implicaciones en
el proceso de investigacion del movimiento.
Los creadores se refieren a este aspecto como
una epistemologia corporal, a la que buscan
aproximarse para deconstruir, produciendo una
observacion sobre el propio cuerpo y lenguaje
artistico.

Segun sus creadores, en Polifonica “[..] La
tematica macro da cuenta de los cruces que se
puede tener entre lo real (la vida cotidiana, las
relaciones interpersonales, las emociones, etc.)
(y) la ficcidn (las puestas escénicas, los lenguajes,
los proyectos, etc.). Dentro de ella aparece,
como un tema atrapante, el de investigar sobre

los distintos lenguajes de danza, investigar
sobre la constitucion de ser bailarines por
poseer determinadas herramientas corporales”.
En los ensayos abiertos que hemos presenciado,
notamos algunas caracteristicas relevantes;
antes de mostrar el material sobre el cual estan
trabajando,lededicanuntiempoimportanteatraer
al espacio escénico establecido la representacion
del ambiente de ensayo. Botellas de refresco,
mate, ropa, sillas y otros objetos son colocados
obsesivamente cada dia, creando incluso para
algunos de los espectadores la sensacidon de
desprolijidad, desatencion, del espacio visual. La
escena transita entre momentos identificables
como “danza”, interrumpidos para la preparacion
qgue la proxima escena demanda, en los cuales
realizan acciones en una dindamica que parece
extraescénica y que visibilizan el proceso de
montajey preparacion. Ciertos estilos de danza se
citan para ser parodiados, no tanto a través de su
deconstruccion en el cuerpo, sino en su insercion
en un discurso que parece incompatible con las
premisas estéticas y conceptuales del ballet o |la
técnica de danza moderna.

Estas tres obras mencionadas presentan e
investigan en torno a un interés discursivo
sobre el propio campo artistico y sobre la
danza especificamente. Con un claro propdsito
de auto-observacion, se cuestiona a la danza
como lenguaje-disciplina y al propio quehacer
profesional en este campo. Se cuestionan los
procesos creativos y los cddigos utilizados, y se
denuncia y produce una fusidon entre realidad y
ficcidon, escena y no escena, arte y vida, persona
y personaje, que ponen en conflicto los limites
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y fundamentos de lo escénico y lo artistico.
Cuestionandode estaformalasideasde “obra”, de
“arte” y de “producto” en relacidn al proceso.
Observamos cémo la emergencia de procesos
de auto-observacion plantea la necesidad
de cuestionar qué es la danza, en un sistema
artistico que ve desdibujadas las fronteras
entre lenguajes, y un contexto intelectual que
cuestiona el concepto de obra de arte, entre
muchos otros. Finalmente se observa un proceso
de descanonizacion del acto creativo, importado
por la creciente influencia de movimientos que
claman por la integracion entre arte y vida. Se
proponenformatosfragmentados,conintegracién
de elementos cotidianos, y se explicitan las
relaciones de produccion y circulacién de las
creaciones, desmitificando de este modo no sélo
el proceso de la creacién sino las condiciones que
habilitan su circulacién. Se enfatiza el proceso y
se incorporan estos factores “contextuales” al
“texto” de las obras.

Ademas se incluye la presencia del espectador, y
la conciencia de estar compartiendo un tiempo-
espacio con él. En el caso de Introini, inclusive
se solicita la participacion activa de los presentes
para montar la escena, con tareas simples vy
practicas como enchufar una cafetera, poner la
musica en el momento indicado, etc.

Seral [ Santiago Turenne y Miguel Jaime

En Senal los creadores han optado por el
movimiento minimo que enfatiza el caracter
de acontecimiento del material presentado,
y donde identificamos una clara intencién de
alejarse de la representacion. Santiago y Miguel

inician su proceso a partir de la pregunta éiqué
es lo que NO queremos hacer? Como resultado
los cuerpos son despojados de casi todos los
gestos cotidianos o significantes, para dar lugar
a lo que si eligen poner en escena, que lejos
de lo figurativo propone un lenguaje concreto,
gue se refiere a algo material, materia de la que
son hechos, cuerpo y movimiento en el espacio,
accion.

La obra transcurre durante cuarenta minutos sin
ceder a estrategias tradicionales de desarrollo,
estructura, conflictooritmo. Los movimientosson
minimos y concretos, y la partitura coreografica
se sostiene desde el estado de cuerpo presente
de los bailarines y el comprometimiento de su
atencion con el gesto o movimiento elegido.

Es dificil para un publico cuya expectativa y
posibilidades de “reconocimiento” de lo que
ve estan fundadas en estos elementos. Esta
estrategia de presentar un material cuyo
significado no es externo a si mismo, que no
presenta cddigos de referencia simbdlica y que
no propone un mensaje para ser decodificado,
propone una relacién poco convencional del
publico con la obra.

La obra se parece a un ritual, que mas alla de
la presencia del ojo externo existe-es. Esto
propone una relacion espacio-temporal con los
espectadores, cuestionando su rol, interpelando
a los mismos a una autorreflexion sobre su
lugar. El modo en que se da esta recepcidony los
cuestionamientos que proponen al espectador
tienden a deconstruir los elementos culturales
de mediacidon entre el publico no especializado
y la “obra de arte” y propone otras relaciones
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posibles.

El texto de introduccién de la obra afirma:

“Tal vez el ‘qué’ sea menos importante para esta
obra que presenta sistemas de comunicacién
y no tanto procesos [...] padrones signicos que
no evolucionan organicamente sino que son
reconstruidos, abandonados, sustituidos por la
llegada de un nuevo cdédigo o sistema.

Dos cuerpos en el espacio realizan movimientos
restringidos y repetidos, pequefas variaciones
o degeneraciones del cédigo ocurren, pequeias
relacionesy coincidencias permitenal ojoexterno
observar el sistema sin que sus componentes
establezcan relaciones directas entre si.
Acciones pequeias, acciones minimas [...]
acciones realizadas por un cuerpo que no expresa
intencion de resultados [..] es la sumatoria
de acciones, la precision de su ejecucion, la
percepcion de la inevitable singularidad de
cada cuerpo, la que captura el ojo de quien
observa, sea la camara, sea el espectador, sea
el propio espacio que procesa las alteraciones
e intervenciones, las variaciones progresivas y
abruptasque determinanelabandonodel padrén
precedente y el surgimiento del siguiente.”

Podria ser.. | Catalina Chouhy y Martin
Molinaro

Por su parte, la propuesta de Chouhy y Molinaro
resulta una propuesta que se despliega utilizando
un material corporal no metafdrico ni abstracto,
sinomasbienconcreto. Nosinteresaestaobrapor
su énfasis en la relacion entre Catalina y Martin.
Esta relacion no esta signada por propdsitos o
conflictos precedentes o ajenos a la situacidn

gue nos es mostrada. Las acciones de ambos van
apareciendo como parte de una relacién que se
desarrolla en tiempo presente, un presente que
es mas cotidiano que extracotidiano, que deja
de intentar la mimesis de lo real y se propone
como real a si mismo.

Chouhy y Molinaro proponen un condicional,
un “podria ser..” como titulo del proyecto
gue engloba a esta obra, lo que remite a una
apertura significante coherente con la idea
de obra abierta y de no representatividad, ya
que ademds de no haber un objeto-mensaje a
descifrar, la organizacion del material destruye
desde el inicio la posibilidad de desarrollo de
una “trama”, de una narrativa dramatica. La
anticipacion del fin de la accién esta presentada
desde el inicio a través de una clara (y lineal)
disposicion espacial que situa a los bailarines
entre dos puntos. El recorrido entre ambos es
lo que acota la accién, aunque podria existir
el infinito entre esos dos puntos... dos puntos
de llegada, dos puntos de partida y dos lineas
paralelas... Estaidea cuestionaalgunos principios
fisico-matematicos que subyacenalaconcepcion
clasica del mundo y las relaciones, y proponen
una disrupcion en el entendimiento de nuestra
ubicacion en el tiempo-espacio. El laberinto
como posibilidad entre dos lineas paralelas y lo
gue existe entre dos puntos abre y presenta la
posibilidad de explorar el entre en un arte que
muchas veces subordina las transiciones para
mostrar un material sublimado, de llegada,
acabado o que inaugura monumentalmente.
Por otra parte se incluye la accion del azar en
el encuentro entre el material coreografico
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de ambos artistas, ya que cada uno de ellos
compuso su propuesta independientemente
del otro y en el tiempo real de la escena en el
que la convergencia entre ambos se produce,
resignificando el material y proponiendo una
composicién azarosa.

Tanto Sefdal como Podria ser un laberinto...
se componen de acciones concretas, que no
remiten a nada externo, que no indican otra
cosa que lo que se hace, y cuya ldgica parece
remitir a la organizacion interna de ese material
y no a principios narrativos, representativos
o dramaticos. Los intérpretes se presentan
fundamentalmente como personasqueaccionan
entiempo presenteycompartido, ycuyarelacion
con el entorno se parece mas a la vida cotidiana
gue a la situacion de representacion dramatica.
La presentacidon de acciones que se desarrollan
sin una ldgica coherente, racional o productiva,
aunque sin embargo ejecutadas en tiempo real,
cuestionan, porunlado,loquepuedeseronoser
material de una propuesta artistica y, por otro,
a la conceptualizacion y vivencia del “tiempo
real”, apropidndose del tiempo compartido en el
presente de la obra y proponiendo ludicamente
una deconstruccién del concepto de “realidad”.
Exigen y remiten al tiempo presente y a las
relaciones que en élemergen entre los bailarines
y con el espectador.

Los puntos hacia los que queremos llamar la
atencion podrian resumirse en las siguientes
caracteristicas:

1. Discursos intimos o autorreferenciales sobre
la practica artistica

Al constituirse como campo académico y estar
inmersoenunacontemporaneidadcrecientemente
autorreflexiva, es comprensible que emerjan
en la danza procesos de auto-observacién, que
plantean la necesidad de cuestionar qué es la
danza. Nos situamos en un contexto artistico que
ve desdibujarse las fronteras entre lenguajes, y
en un sector del medio intelectual que cuestiona
fuertemente el concepto de obra de arte, entre
muchos otros. El interés discursivo sobre el propio
campo artistico y sobre la danza especificamente,
cuestiona ala misma en tanto disciplina, y también
al propio quehacer profesional. Se cuestionan los
procesos creativos y los codigos utilizados, y se
denuncia y produce una fusidon entre realidad y
ficcion, escena y no escena, persona y bailarin,
gue ponen en conflicto los limites y fundamentos
de lo escénico y lo artistico.

La creacidon y experimentacion artistica en torno
a esta metadanza encuentra uno de sus nucleos
de desarrollo entre una serie de artistas europeos
lamados la “nueva generacién”, que levantan
cuestionamientos y reflexiones en torno a la
escenay el cuerpo. Peromads alla de laconnotacidn
“novedosa” de esta denominacion, estos artistas
iprefieren/deciden? situarse en el presente
para recuperar la historia de la danza. Con sus
singularidades y diferencias, artistas como los
espafoles La Ribot, Olga Mesa y Juan Dominguez,
y otros como Xavier Le Roy y Jerome Bel, proponen
una nueva mirada sobre el cuerpo. Cuerpos que
se transforman en escena y que transforman la
escena, queresignificanelmovimientoysustituyen
la mera exhibicion ornamental del mismo por la
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presencia y la acciéon, ambas compartidas con

quien se relaciona con ellas.
Mostrar ese cuerpo es un manifiesto politico de lo

que él efectivamente es y de qué modo se expone.
Por otra parte los esencialismos identitarios son
rechazados ante la constatacion de la permanente
transformacién eintercambio con elambiente que el
cuerpo realiza. En Defensa de la nueva danza, Calvo
y Sdnchez (1997) observan que “distanciandose de
las opciones decorativas de gran parte de la ‘danza
contemporanea’, en las que cuenta sobre todo el
virtuosismo, el dominio de los medios escénicos
y la calidad de las propuestas individuales, los/
as creadores/as de esta nueva generacion no
inventan nada sino que se proponen renovar las
ideas y los recursos con que han enriquecido la
creacion coreografica las sucesivas generaciones de
creadores/as de nuestro siglo”.

Muchas de estasideas que parecen “nuevas”, sontan
solo relecturas criticas de propuestas emergentes a
partir de los sesenta, y a la luz de una retrospectiva
histérica resultan ya no novedades, sino problemas
y cuestionamientos que han interesado por décadas
a algunos creadores de danza.

2. Irrupcion de lo real. Integracion de elementos
cotidianos y exposicion de los procesos

Identificamos un interés por deconstruir la
idea de obra y un énfasis en el proceso y el
presente, como estrategias de desmitificacion
de la obra de arte y de la busqueda de lo real
en el acontecimiento. A diferencia del realismo
gue afirma que la realidad existe, y que ésta se

somete a las leyes de la empiria y es pasible de
ser representada y afectada a través de la accion
estética, se propone otra conceptualizacién de lo
real. En este abordaje se hacen visibles los limites
de la representacién y se reivindica una realidad
gue escapa a la posibilidad de ser representada.
Las consecuencias estéticas redundan en una
apertura de los procesos creativos, que son
integrados a la escena o se hacen visibles por
otros medios, y en la presentacion de la obra no
como producto acabado, sino como procesos.

A partir de la obra de Cunningham, y en los
posmodernos anos sesenta, coredgrafos como
Trisha Brown, Yvonne Rainner, Steve Paxton y
el grupo de la Judson Church, establecen otras
formas de trabajo y otro tipo de experimentacion
guetienerelacion masdirecta con la cotidianidad
y la recuperacion de concepto de Arte-Vida,
con una intencionalidad politica de trabajar
con las personas y no para las personas.
A estos artistas les interesa el proceso sobre el
producto, la eliminacién de los temas externos
y las limitaciones de las formas. Procuran al
mismo tiempo otras relaciones entre artistas
y espectadores, y trabajan en espacios no
convencionales como azoteas, laterales de
edificios y calles.

Algunas de las principales caracteristicas de
esta etapa son el énfasis en la improvisacion
como forma de busqueda de material, asi como
tambiénladisminucidon del control del coredgrafo
en el proceso de composicion —que Cunningham
ya habia introducido con sus métodos azarosos
y el involucramiento del cuerpo, ya no como
medio expresivo, sino como instrumento de
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pensamiento.

Novak caracteriza el contact como una “estética
de las necesidades fisicas” que va incorporando
principios estéticos y filoséficos, tales como la
utilizacion de temas cotidianos o personales,
del azar y la indeterminacién y la aceptacion de
cualquier material como vehiculo posible para la
danza (1990, 58).

La antropdloga estadounidense investiga la
influencia de movimientos socioculturales sobre
la emergencia y caracteristicas de contacto
improvisacion en los anos setenta, analizando
movimientos como el rock, los movimientos
por los derechos negros y comunidades negras,
movimientos de homosexuales, feminismo y
sucesos marcantes como laapariciény expansion
del SIDA, etc.

A través de este analisis observamos que es
compleja lared de influencias en que la danza se
inserta, incluyendo también experimentaciones
artisticas como las de Duchamp, que marcarian
una inflexién conceptual para el arte
contemporaneoengeneralalcuestionarlaautoria
y el estatuto de la obra de arte, y cuestionando
que la obra puede estar comprendida en la idea,
0 que cualquier objeto es susceptible de ser
considerado una pieza de arte. Al mismo tiempo
las grandes verdades y tematicas universales
son reemplazadas por planteamientos locales
y personales y se propone una deconstruccidon
del concepto de verdad planteado por la
epistemologia, la ciencia y el drama modernos.

3. Formatos Fragmentados
Como caracteristica de estas obras y otras

creaciones contemporaneas, se percibe la
utilizacion de la fragmentacién como recurso.
La transicion entre las escenas, un tema tan
delicado e importante tradicionalmente en la
danza, es dejado de lado. Los creadores optan
por pasar de una accion a la otra sin llevar de la
mano al espectador. Nicolas Bourriaud plantea
qgue en el arte actual es una caracteristica comun:
“Hoy el pegamento es menos visible, ya que
nuestra experiencia visual se ha vuelto compleja,
enriquecida porunsiglodeimagenesfotograficas
y luego cinematograficas, que introdujeron
el plano secuencia como una nueva unidad
dinamica, permitiéndonos reconocer como
—mundo— una coleccidon de elementos dispersos
(la instalacidon por ejemplo) que no redne ningln
material unificador, ningun bronce”.

El tiempo es vivido de manera diferente,
crean espacios libres, con duraciones que se
contraponen a los tiempos que impone la vida
cotidiana, con la intencién de favorecer un
intercambio humano diferente al de las formas
de comunicacién habituales. La estructura o la
dramaturgia no estd basada en laidea tradicional
de conflicto, el imaginario de nuestra época se
preocupa por las negociaciones, por las uniones,
por lo que coexiste o convive (Dubatti, 2008).
No procuran progresar o avanzar a través de
opuestos y conflictos, sino inventar nuevos
conjuntos, relaciones posibles entre entidades
diferentes. Estos artistas, asi como el arte actual,
nos obligan a pensar de manera diferente las
relaciones entre el espacioy el tiempo, alli reside
su aporte.

La fragmentacion también aparece a través
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de rupturas entre escenas de representacion
y de la presentacion de acciones cotidianas
gue se asemejan a caracteristicas del teatro
posdramatico. Desde la danza hallamos
interesante los levantamientos de este tipo
de teatralidad, que propone otra relacién y
conceptualizacion de real. A propdsito de esto,
Oscar Cornago (2006) manifiesta que: “[...] se
trata, por tanto, de una realidad que [...] no
puede expresarse ni explicarse sin un grado de
confusion, perplejidad o caos, lo que va unido
a la imposibilidad de una idea de totalidad,
coherencia o sentido légico que ordene toda
esa realidad. [...] Se trata de ejercitarse en
un pensamiento capaz de tratar, dialogar, de
negociar, con lo real”.

Por otro lado Bourriaud observa que los marcos y
los limites del arte actual son demasiado difusos,
“tenemos que contentarnos con fragmentos.
[...] Los ready made redujeron la intervencion
del autor a la eleccidén de un objeto de serie y
su insercién en un sistema linglistico personal,
redefiniendo asi el papel del artista en términos
de responsabilidad en relacién con lo real”.

4.Cuerpo presente entiempoyespacio escénico:
énfasis en la relacion

Observamos que el trabajo creativo y escénico
comienza a abordarse desde la conceptualizacion
deuncuerpopresentegeneralmenteincompatible
con la aparicion de elementos simbdlicos o
abstractos. Se propone un lenguaje concreto
ejecutado en y por un cuerpo presente, que
se reconoce en la situacién de encuentro con
el espectador y que no busca ser referencial o

metafdrico sino que presenta un pensamiento
del cuerpo.

Todo sucede en el cuerpo

El cuerpo se vuelve no sélo terreno de
materializacion de transformaciones sociales,
histéricas, sino también herramienta para
la formulacién de alternativas para la vida
contemporanea.

De la mano de teorias sociales y filoséficas que
proponendesmontarlasestructurasde poderque
operansobreelcuerpo(cuyopioneroesFoucault,
al que le siguen numerosos descendientes mas
o menos fieles a su propuesta), el body art y la
performance se presentan como antecedentes
sumamente importantes para comprender por
gué y para qué comienzan a producirse nuevos
discursos sobre el cuerpo desde el lenguaje de
la danza.

La deconstruccion de paradigmas estéticos
gue coartan y normalizan al cuerpo comienzan
a ser llevados a cabo por propuestas artisticas
gue —ademads de cuestionar las caracteristicas
inherentes a “lo artistico”— desmontan Ia
idea de obra como producto y los parametros
estéticos evaluativos dominantes, que proponen
una asociacion entre arte y belleza, arte vy
placer estético, que mas que abrir limita las
posibilidades y potencialidades de la expresion
y comunicacién artistica.

Todo sucede en relacion

Al proponer una relacidon persona-persona con
el espectador, las propuestas buscan eliminar
las distancias jerarquicas entre espectador
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y artista. Desde inicios del siglo pasado las
vanguardias plantean la deconstruccion de
estas representaciones y dinamicas culturales.
Se buscan caminos para la socializacion de un
arte que pretende hacerse menos elitista y mas
accesible, inclusivo y relacional.

Estas practicas reconocen y se dirigen a los
sujetos presentes y protagonistas de la relacién
(un Yo que le habla a un Td y no un Hombre que
le habla al Espectador sobre Grandes Temas).
En los afios sesenta la intencién de involucrar al
publico ya constituia una fuerte tendencia de la
época y venia de la mano no sélo de influencias
provenientes de otras artes sino también del
propio cuestionamiento que la danza realizaba
sobre si misma y sobre el cuerpo y el movimiento
como materia prima de la comunicacidn artistica
y social.

“[...] Nada existe sin la mirada del otro. El otro
puede ser quien comparte el espacio de la
escena, o puede ser quien esta sentado en la
oscuridad observando.

Se trabaja sobre la singularidad del otro, sobre
su excepcionalidad. La nueva danza no es un arte
de masas, no existiria sin la proximidad, sin la
relacion directa.

Porque en la distancia el cuerpo se convertiria
en imagen y en esa conversion desapareceria
el pensamiento. La busqueda del sentido es un
ejercicio que sélo se completa en colaboracion
con el publico.” (José Sanchez,1999)

5. Cuestionamiento del lenguaje definido como
danza
Observamos una redefinicion o cuestionamiento

del lenguaje definido como “danza”, y del
material que puede ser presentado como tal.
Se presentan preguntas como ¢équé es una
coreografia? ¢Qué tipo de movimientos la
definen? entre otras. La tendencia parece ser
la de una respuesta inclusiva que propone lo
gestual, lo cotidiano, lo personal, lo ludico y
todo tipo de movimiento como posible material
coreografico. El resultado sera un pensamiento
del cuerpo.
Labusquedade este pensamientoconelcuerpo,
asi como de los principios antes enumerados,
refuerzan el camino de la danza hacia un arte
de la accidnylarelacidon que busca alternativas
a la comunicacidn y légica logocéntrica.
Cornago analiza este hecho en clave histoérica,
sefialando que al giro linglistico, que aborda
la realidad como una construccién verbal
—el mundo como lenguaje—, le sigue el giro
performativo, pensar la realidad y a nosotros
mismos como resultado de acciones —el mundo
como accion—.

El teatro también ha buscado cada vez mas
construirelacontecimientoapartirdelencuentro
entre un actor y un espectador, subrayando
ese componente de encuentro y convivencia,
inherente a toda comunicacion escénica, hasta
convertirlo en un acontecimiento en si mismo; el
suceso, lo que ocurre mas que la obra acabada.
(Dubatti, 2008)

Desde mediados del siglo pasado hasta el
presente algunos coredgrafos y bailarines se
preguntan sobre lo especifico del lenguaje vy
buscanunadanzadespojadadetodanarratividad
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o psicologia. Aquellos artistas pioneros de estas
ideasbuscabanlaautonomiadeladanza,inclusive
en relacion a la musica, para generar nuevos
sentidos. Cunningham y otros artistas orientaron
su foco coreografico en el movimiento, despojado
de significados simbdlicos determinados,
rechazando de este modo la literalidad y el
ilusionismo que la historia de las artes escénicas
desplegaba histéricamente.

Cunningham resulta uno de los coredgrafos
modernos mas polémicos y rupturistas al
proponerse crear una forma de danza que no
supusiera la representacion de nada mas que
si misma. La danza era, por tanto, una accién
fisica, humana, que no involucraba significados
latentes o explicitos, ni para los ejecutantes
ni para los espectadores. El coredgrafo no
trabajaba sobre imagenes o ideas, sino a través
del cuerpo, empleando a veces procedimientos
casuisticos y buscando un tipo de corporalidad
gue pudiera liberarse de todo lo ajeno a lo
puramente fisico. Para Merce Cunningham
cualguier movimiento podia ser material para
una danza y cualquier método para componer
era valido, inclusive el azar, que utilizaba para
determinar el orden de los movimientos, de
secuencias previamente establecidas y el numero
de bailarines en escena. La busqueda de nuevas

combinaciones tenia como propdsito abandonar
los habitos y procedimientos légicos de creacidn
y concatenacion, introduciendo lo casuistico en
lugar de lo causal.

6. Emergencia de practicas colaborativas

Esta colaboracidon abre posibilidades de nuevas
relaciones de produccidon que se presentan
como alternativas a las dominantes en el campo
artisticode creacionyenelmercado culturalenel
convivir. El encuentro se realiza en relacion, a
través de la diferencia y singularidad de cada
“parte” y de la conciencia de interdependencia
gue esas partes sostienen con el todo.

Retrocediendo en la historia observamos que la
no diferenciacion de intérprete y coredgrafo en
la danza estadounidense de los sesenta alterd
la concepcién de bailarin como mero cuerpo
ejecutor para aproximarla a la de creador.
El interés en las relaciones existentes en los
procesos creativos, en la interrelacion entre
creadores y publico, era coherente con una
danza que se identificaba e influenciaba por las
fuerzas sociales, politicas e ideoldgicas criticas
que se movilizaban en esa década en Estados
Unidos.

Lucia Naser / Tamara Cubas, Un Arte que (se) piensa en la Accion 51



Bibliografia

BORRIAUD, Nicolds: Estética Relacional. Los
sentidos, artes visuales. Adriana Hidalgo editora.
Traducciéon de Cecilia Beceyro y Sergio Delgado,
2006.

CALVO, Blanca y Sanchez, José A.: Defensa de la
nueva danza. Referencia: Texto para el programa
de la primera edicion de Desviaciones. Publicado
en la revista ADE TEATRO, # 60-61 (julio/
setiembre), Madrid, 1997, 192-193. Disponible
en:
http://artesescenicas.uclm.es/textos/index.
php?id_texto=23102005135301

CORNAGO, Oscar: Escena Contempordnea. El
teatro de las acciones o las ficciones reales.
Fecha de incorporacién a la web: 9 de diciembre
de 2006. Referencia: Primer Acto. Disponible
en: http://artesescenicas.uclm.es/textos/index.
php?id_texto=20122006162129

DUBATTI, Jorge: Cartografia teatral. Introduccion
al Teatro Comparado. Buenos Aires: Atuel, 2008.

NOVACK, Cynthia J.: Sharing the dance. Contact
improvisation and American Culture. Londres:
The University of Wisconsin Press, 1990.

SANCHEZ, José A.: Prdcticas de lo real en la escena
contempordnea. Madrid: Visor Libros, 2007.

— (dir) Artes de la escena y de la accion en
Espana: 1978-2002. Ediciones de la Universidad
de Castilla-La Mancha, 2006.
—Cuerpossobreblanco.EdicionesdelaUniversidad
de Castilla-La Mancha, 2003.

— La nueva danza en Espafa. Revision del texto
de José A. Sanchez, “La nueva danza en Madrid”,
Escena (febrero, 1999), # 57, 5-8. Fecha de
incorporacion a la web: 15/12/2005. Disponible
en: http://artesescenicas.uclm.es/textos/index.
php?id_texto=3112200513241
material de

Paginas registro

(archivo)

web, blogs,

BLOG POLIFONICA: http://www.polifonicadanza.
blogspot.com/

BLOG SENAL:
blogspot.com/

http://www.gestionarte-uy.

Conversacion Daniela Marrero — Lucia. 12 de
octubre 2008. Lugar: su casa.

Maravillosa, registro de la presentacién de la
obra en el marco de Colaboratorio.

Proyecto Podria ser..., DVD de divulgacion de las
obras Podria ser Amanday Podria ser un laberinto.
Martin Molinaro y Catalina Chouhy.

52 Lucia Naser / Tamara Cubas, UN ARTE QUE (SE) PIENSA EN LA ACCION



De tamano natural

Sandra Massera

Lo que nunca nacié no puede morir

El trabajo con muiecos y objetos en escena es un
trabajo sobre la sustancia, sobre el misterio de
la relacidon entre lo animado y lo inanimado. La
presencia de un doble que se parece a nosotros, que
fue creado por nosotros a nuestra semejanza, nos
hace espejo de la idea del dios que crea al hombre
a su imagen. La materia inerte cobra significado y
revela lo que no podria revelar un hombre vivo.
La materia no conoce la censura, el mufieco no
tiene moral: se muestra tal cual es en su despojada
esencia, sin dobleces ni cortesias.

La utilizaciéon de muiecos y objetos animados en
el teatro da al hombre la posibilidad de verse a si
mismo desde la cocina de la creacion. Siendo el
teatro un arte de re-presentar, el mufieco, como
réplicaevocadoradelhombre, es el Unico que puede
plasmar, inmutable, el absurdo y el desamparo de
la condicion humana.

La intensa paradoja de lo quieto que no ha muerto
se acerca a uno de los mas vanos deseos del ser
humano -tanto en la religién como en el arte-:
volverse inmortal.

Michel Feher (Feher, 1990) plantea como modelo
de estudio un eje vertical que mide la distancia
entre la divinidad y el cuerpo humano. Propone

analizar como imagina el hombre a sus dioses, qué
clase de cuerpo atribuye a lo divino y qué, en la
constitucion humana, impide al hombre participar
de la perfeccion del dios. Agrega que este eje
de analisis estaria incompleto si no siguiéramos
hasta el otro extremo ontoldgico, esto es, hacia el
umbral no solamente entre lo humano y lo animal
sino también entre el organismo viviente y los
artefactos mecanicos inanimados que son imitacion
o simulaciéon de aquel organismo. Podemos
aproximarnos a estas imagenes -marioneta,
quimera, mufieco, robot- para reflexionar sobre
las deformidades que encontramos en nuestros
propios cuerpos, deformidades que -desafortunada
0 quiza felizmente- nos arrastran en la direccion de
los animales y los autématas.

Heinrich von Kleist (von Kleist, 1990) le pregunté
a un eximio bailarin el porqué de su fascinacion
por el teatro de marionetas. El bailarin respondid
que cada movimiento del titere tenia su centro de
gravedad y que bastaba con gobernar éste en el
interior de la figura. Agregd que un muneco seria
capaz de ejecutar una danza tan excelente que
ningun bailarin vivo podria igualar. En primer lugar
porque el muileco nunca mostraria afectacion, pues
la afectacion aparece cuando el alma se localiza en

Sandra Massera es directora teatral, dramaturga, actriz y docente. Profesora de Historia del Arte (Instituto de Profesores
Artigas). Es egresada de la Escuela Municipal de Arte Dramatico (EMAD) de Montevideo. Participd como actriz en numerosas
obras teatrales. Es docente en la EMAD, en la Casa Municipal de Cultura de Montevideo y en la Escuela de Cine del Uruguay
(Cinemateca Uruguaya). En 1998 fundo Teatro del Umbral de Montevideo, ambito en el que dirigid once obras de teatroy escribid
cuatro textos para puestas en escena. Obtuvo premios a proyectos teatrales (Ministerio de Cultura, Fondos Concursables,
Montevideo Ciudad Teatral, ITl, Unesco y el Centro Cultural de Espaiia), y a textos para teatro (Primer premio de dramaturgia
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algun otro punto que no es el centro de gravedad
del movimiento. El muieco es ingravido y nada
sabe de la inercia y agobio de la materia pensante.
La gracia se manifiesta con la maxima pureza al
mismo tiempo en la estructura corporal humana
que carece de toda conciencia y en la que posee
una conciencia infinita, esto es, en el titere y en el
dios.

“Hablando con franqueza, los actores me estropean
todas las obras. Me refiero a los actores buenos, que
a los flojos todavia los puedo soportar. El talento de
los buenos actores es demasiado grande, lo cubre
todo. Nada queda fuera de ellos... Las marionetas
estan creadas por artistas y manejadas por el
poeta. Tienen una gracia ingenua, juntamente con
la divina torpeza de las estatuas que acceden a ser
mufiecos.” Anatole France (Tolmacheva, 1946).

El escritor, critico literario y dibujante polaco Bruno
Schulz ha expresado con poéticas e inquietantes
palabras sus sensaciones acerca de las entidades
inanimadas: “Las figuras de los museos de cera, los
maniquies [...] no los tratéis con ligereza. La materia
no entiende de bromas. Esta siempre llena de una
seriedad tragica. Dais a una cabeza de tela y paja
un gesto de ira y la dejais con esta ira, con esta
convulsion, sellada para siempre con una ciega rabia
sin salida. He aqui la causa de la terrible tristeza
de todas las histridonicas marionetas que se afligen
detrds de su mueca ridicula” (Schulz, 1991).

Hilos: metafora de dominio
Lasvariadasposibilidadesdelmanejovisibleeinvisible
de los mufiecos en escena tienen connotaciones
psicoldgicas diversas en el espectador.

Existe una diferencia esencial en el muieco con

Elenco de “La mujer copiada”, de Sandra Massera, temporada 2007.
Saludo final con los mufiecos-doble. Produccion de Teatro del Um-
bral.

respecto a la marioneta de hilos. Aun si esta hecho
en una escala diferente a la humana, el mufieco
se acerca a la entidad de doble independiente del
hombre. Sin perder su condicion de reflejo del ser
vivo que lo ha creado, su presencia es solitaria aun
en la manipulacién. Sin hilos no hay percepcion
fisica de dominio, ni jerarquias evidentes. Corremos
el riesgo, fascinante riesgo, de que sea él el que nos
domine y nos dicte sentencia.

Roman Paska nos recuerda que durante siglos la
teoria sobre los titeres se ha concentrado sobre la
relacion simbdlica del titere con modelos humanos,
pues al titere se le ha asignado primariamente el
papel de un ser que sustituye al hombre. Se ha
guerido ver al titere como un simbolo del hombre
manipulado por las fuerzas superiores que lo
controlan. La esencial fascinacion del teatro de
titeres es la animacion de objetos carentes de vida

54

Sandra Massera, De tamano natural



a través de la intervencion activa de una persona
operante viva. El destino teatral del titere también
determina su distincion con el autdmata, el maniqui
y la mufieca, con sus pretensiones pasivas hacia la
autonomia formal como objetos. “En el teatro de
titeres el uso del objeto es mucho mas significativo
que el objeto en si mismo. Y cuando el objeto toma
forma humana, a menudo adquiere autoconciencia,
como si la tentativa de camuflar su alteridad fuese
de hecho un subterfugio para mostrarla” (Paska,
1990).

Antes y después de Ubu

Una vez que el realismo ha dejado de ser el estilo
expresivo dominante de la estética occidental, tanto
el titere como el mufeco han iniciado un camino de
independencia significativa y formal con respecto
al hombre, desarraigdndose de su historico perfil
antropomorfico. Paraddjicamente, las nuevas
posibilidades expresivas y formales logran plasmar
de manera mas contundente y despiadada las
tribulaciones del hombre que un titere disefado
como su réplica exacta.

La utilizacion de muiecos y objetos inanimados
a través de nuevas formas en el teatro deriva
de la necesidad de poner en evidencia la nueva
situacion psiquica del ser humano frente al mundo
contemporaneo. Elestupor, laimpotencia, ladesidia,
son sensaciones que genera el ambiente convulso
de la vida en ciudades de millones de habitantes,
la flagrante injusticia del mundo del capital
despiadado. Noalcanza unicamente conrepresentar
esa sensacion de colapsoyfragmentacion por medio
del actor comun. Es necesaria la entidad impasible
del mufieco para poner de manifiesto sentimientos

y deseos que desbordan toda logica.

Rudolf Arnheim afirma que la expresion en las
artes no se limita a los reflejos del estado del
espiritu que vemos en un rostro, sino también al
comportamiento de la materia inanimada a la cual
los vivos atribuimos un sentido. Tanto la materia
organica como la inorganica son portadoras de
expresion. “En nuestra moderna civilizacién
occidental, estamos acostumbrados a distinguir
entre cosas animadas e inanimadas, criaturas
humanas y no humanas [...] pero en términos de
cualidades expresivas, el caracter de una persona
determinada puede asemejarse a determinado
arbol mas que al de otra persona” (Arnheim,
1983).

El teatro contemporaneo ha resignificado Ia
funcion y expresion de los mufiecos y marionetas
en la escena. De ser instrumentos de relatos e
historias narradas, los muiecos han pasado cada
vez mas a constituirse en presencia ominosa
y desestabilizante en las puestas en escena a
partir del periodo de entre guerras en Occidente.
Los universos creados por Franz Kafka y Alfred
Jarry, entre otros, han cortado para siempre el
significado unilateralmente inocente de los seres
sin conciencia.

Inhumana repeticion

Una carcajada se escucha estentérea desde la
habitacion de al lado. Unos instantes de silencio.
Y se escucha otra vez, idéntica. Y otra vez. Y otra.
A intervalos regulares. Aproximandonos a través
de la penumbra, llegamos hasta el lugar de donde
proviene el escandalo que sabemos y percibimos
extrano: ningun ser vivo podria producir ese sonido
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tan idéntico a si mismo hasta la exasperacion.
Se trata de un autdémata. Un muieco a cuerda
de cincuenta centimetros de altura que remeda
un hombre gordo, tira hacia atras la cabeza y rie
espasmodicamente, con una grotesca mueca que se
armay desarma una y otra vez. Es un autémata del
siglo XVIII, uno de tantos del Museo del Autémata
de Souillac, Francia.

Un fuerte sonido de percusion metalica nos pega en
el estdmago. Entramos a una habitacion oscura. Lo
Unico que vemos es un pequeio muieco sentado
solo sobre una gran mesa. Su cabeza es de metaly su
cuerpo de trapo. Una enorme campana cuelga del
techo ala altura de la frente del muieco. Completo
silencio. No ocurre nada durante casi un minuto. De
pronto, otra vez el mismo sonido que nos sacude,
percutiendo en el espacioy en nuestro cerebro: algo
se movio durante un instante y luego todo vuelve a
ser como antes. El mufieco se ha inclinado con una
fuerza imposible y ha golpeado despiadadamente
su frente de bronce contra el borde de la campana
del mismo material. Este extraio ritual se repite
cada 60 segundos, unay otra vez. Se trata de la obra
Attempt to raise hell (1974) de Dennis Oppenheim
en la XXIV Bienal de San Pablo (1998). El rostro del
mufieco es un retrato del rostro del artista. Una
tragicomica forma de penitencia, una torturada
apropiacién de si mismo.

Las vanguardias del siglo XX: el hombre es un
muneco; el muiieco es un hombre

Una cultura de la industrializacion y la produccion
en serie, de la maquina devenida casi voluntad
humana comienza a inspirar las utopias literarias
de Aldous Huxley y Stanislaw Lem. Las lavadoras no

solo lavan la ropa, sino que ademas acunan a los
bebés y bordan monogramas en la ropa de cama.
Los artistas visuales y de la escena no escapan a
la idea del hombre sujeto al nuevo ritmo de una
sociedad de la maquina. Desde Pablo Picasso y
Fernand Léger a los constructivistas y surrealistas,
las experiencias de La Bauhaus, el expresionismo
cosmopolita y las melodias repiqueteantes vy
mecanicamente obsesivas de Igor Stravinsky y Eric
Satie,encontramosfascinacidonporelextranamiento
de la realidad humana visible y su conversion en un
mundo otro regido por leyes nuevas.

Vsévolod Meyerhold trabaja con la idea del actor
como pieza sustituible de una gran maquinaria y
concibe como método de trabajo lo que llamé la
“Escuela Biomecdnica”: un entrenamiento que

Lila Garcia en el personaje de Yan Zi, “El castigo”, de Sandra Massera,
temporada 2004. Produccién de Teatro del Umbral.
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tenia como fin obtener cuerpos equilibrados con
un sistema nervioso de reflejos justos y reacciones
rapidas y exactas.

Edward Gordon Craig parte del postulado de que
las emociones son la causa de la creacion y a la
vez la destruccidn de lo creado: condena a muerte
al actor vivo y llama a la vida a una marioneta
muerta, a la que bautizard como supermarioneta.
En un hombre actor, todo, la expresiéon del rostro,
los movimientos, el sonido de la voz, depende de
sus sentimientos intimos, cuando lo importante,
segun Craig, es que los sentimientos intimos estén
en la periferia y no en el centro de la creacion.
Las emociones del actor son mdas poderosas que
su intelecto, que resulta entonces esclavo de la
sentimentalidad, y el juego escénico del actor una
sucesion de casualidades y no la obra de arte. El
arte no admite la casualidad y por eso el actor
cae en una sucesion de confesiones involuntarias,
una serie de accidentes. Con el desorden de las
expresiones mutables, el actor contemporaneo ha
reemplazado a la Unica y fundamental expresién
gue tenia antes: la mdascara. No se puede controlar
idealmente el rostro delhombre, por eso lamascara
es la Unica posibilidad de una correcta y precisa
expresion del estado del alma.

El silencio y la obediencia son las principales
virtudes de la supermarioneta. No finge y siempre
es veraz. No compite con la vida. Esta del otro lado
de la vida.

Marcel Duchamp mostré un nuevo camino a la
estética contemporanea con su cambio contextual
de objetos de uso. El acto creativo se convierte en
un gesto de eleccién. Un objeto vulgar es tomado y
llevado a un ambiente no cotidiano. Esa sola accion,

despojada de toda voluntad artistica, produce un
profundo efecto en la percepcion de larealidad y una
reflexion sobre la presencia desafiante de lo inerte.
Convirtiendo a la obra en objeto trivial, inicia el
camino del enfrentamiento del hombre a la cosidad
mas pura en el terreno de la expresion artistica.
Giorgio De Chirico y Carlo Carra presentan un mundo
de Héctores y Andrdmacas, Penélopes y musas
con cabezas de globos aerostaticos y cuerpos de
escuadras sobre paisajes de tablas de escenario o
mesas de arquitectos. Habitaciones con sus propias
reglas de perspectiva, sombras y figuras a las que
jamas vemos el rostro.

René Magritte, a través de cuadros que muestran
objetos denominados de manera caprichosa, figuras
humanas con torsos sustituidos por jaulas y cabezas
por manzanas, esculturas que sangran y zapatos
gue transmutan en pies, supo mostrar, a través de la
intensa alegoria de sus metamorfosis, la impavidez
del objeto que juega a ser hombre y del hombre que
no sabe que se ha vuelto objeto. Su interés se centra
en el enigma de lo banal.

“Lo terrorifico de la sublevacion del objeto radica en
su silencio y en su inmovilidad” (Cirlot, 1986).

El proceso no ha concluido. Luego de la Segunda
Guerra Mundial, los artistas han explorado formas
nuevas de transformacion de la realidad y la relacion
del ser humano con los objetos y los mufiecos.
Ademas de las mdas conocidas propuestas del Pop
Art y el Hiperrealismo estadounidense podriamos
citar las anarquicas mufecas de Hans Bellmer, los
maniquies destrozados de Kim Young-Won, las figuras
de tamafio natural con objetos clavados de Motti
Mizrachi, el mufieco suicida y los robots parlantes de
Jonathan Borofsky, los impasibles personajes con ropa
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de John Davies, los perturbadores mufiecos y objetos
de las instalaciones de Mark Manders, los objetos
banalesde Toshihiro Kuno, las habitaciones explotadas
de Cornelia Parker, los mufiecos sobre cuyos rostros
se proyectan videos de rostros humanos de Tony
Oursler, y en el terreno de los objetos resignificados:
los montajes de Mario Abreu, David Mach, Nazareth
Pacheco o Judy Pfaff.
CindyShermansefotografiaasimismaconfragmentos
de cuerpos de maniquies. “Sus obras tratan del
poder que las imagenes tecnoldgicas ejercen sobre la
conciencia y el modo de actuar del hombre” (Honnef,
1991).

Muieco alma, muieco réplica, muiieco otro
DesdelasprimerasobrasdeTeatrodelUmbral!,ambito
de investigacién en dramaturgia y producciones
escénicas que fundamos en 1998, el uso de objetos,
mascaras y mufiecos tuvo una presencia constante y
polivalente en nuestros trabajos.

Nos interesa la relacidon del actor con la materia
inanimaday la exploracioén de las fronteras expresivas
entre una y otra cualidad del ser.

Buscamos el extrafiamiento de todos los elementos
que forman parte de nuestros espectaculos y la
interdependencia constante de texto y forma. Los
mufiecos poseen condiciones que nos acercan hacia
unteatroritualizado: soninertes, poseen un equilibrio
precario, no tienen identidad, son autistas, inmoviles,
amorales y azarosos. Realizan acciones incoherentes
e innecesarias, de acuerdo a cédigos extrafios al
hombre.

! Los textos de las puestas en escena de Teatro del Umbral pue-
den leerse en http://www.bibliotecah.org.uy/teatro. Prometeo y
la jarra de Pandora se encuentra ademas en forma de libro:
Rehermann y Massera, 2006.

Laura Almirdn en el personaje de Hermine Moos, fabricante de mufie-
cos, en La mujer copiada, de Sandra Massera, temporada 2008. Pro-
duccién de Teatro del Umbral.

Hemos trabajado a partir de algunos conceptos e
imagenes: la imposibilidad humana de encontrar
la perfeccion desaprensiva e imperturbable del
mufiieco; la alteridad del mufeco y el rostro tragico de
lo inmovil; expresion sin humanidad como expresion
de la cosa y la nada en si. Penurias en el movimiento
del actor vivo. Penurias en el movimiento del mufieco
articulado. Extrafiamiento del sonido y ajenidad del
cuerpo del actor. La vejez del muieco y la vejez del
personaje vivo.

En las tres diferentes versiones de Congreso de
Sexologia (1999-2003-2008) (Rehermann, 1999) los
objetos de cada personaje simbolizan sus obsesiones.
En Minotauros (2000-2001; Rehermann, 2000) una
Unica silla articula el significado de varias escenas
y sostiene el peso dramatico de la relacién de los
personajes. La proyecciéon de sombras genera un
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estado de irrealidad y distanciamiento y un laberinto
de cien metros de recorrido recibe, como gran
objeto placentario y perdedero desorientador, a los
espectadores antes de ingresar a la platea.

En A la guerra en taxi (2002; Rehermann, 2002),
inspirada en episodios de la vida del pintor y escultor
Amedeo Modigliani, cobra especial importancia la
escena de la mdscara mortuoria que sus amigos
confeccionantomandocomomoldeelrostrodelartista
luego de la muerte. En un ritual de transmutaciones
entre la vida y la muerte, Amedeo despierta luego de
morir, conversa con sus amigos y observa su propia
mascara, en un juego de miradas del hombre con su
propio yo.

Prometeo y la jarra de Pandora (2005; Rehermann,
2006) presenta una enorme jarra como objeto
personaje y articulador del desenlace de la historia; y
Basura (2006; Rehermann, 2006) se construye a partir
de la peripecia de un actor rodeado de la presencia
metafdrica de un basural e infinidad de teléfonos que
aluden a las presencias invisibles de varios personajes
que tejen la trama.

El castigo; las muertes de Yan Zi* (2004; Massera,
2003), que llevé una preparacion de dos afos para
ser llevada a escena, inaugura la etapa de utilizaciéon
de objetos y mascaras con un sentido nuevo y
susceptible de variados caminos de interpretacion.
Una joven china se suicida para castigar a una madre
absorbente y manipuladora. En las horas que siguen
a su muerte, y mientras su alma vaga todavia por el
mundo de los vivos, se va reconstruyendo la historia
de su vida y los hechos que la llevaron a tomar esa

2Basada en Chen, Ying : L’ Ingratitude, Montréal : Leméac Edi-
teur, 1995.

decision. La puesta en escena se realiza con la
presencia de personajes-objetos que sustituyen a un
padre y a un novio sumisos. Otros objetos transmutan
su significado a lo largo de la obra (una taza blanca es
taza de té, instrumento de tortura y urna funeraria
con cenizas) y varias mascaras evocan la presencia
de vecinos y antepasados. También exploramos la
calidad de invisibilidad del pasaje de objetos de uno
a otro personaje y la desaparicion psicoldgica del
personaje frente al objeto.

Esto nos llevd a una puesta en escena en la que los
objetos tenian una fuerte presencia simbdlica y eran
tanto o mas importantes que los actores vivos. Fue
ademas la primera vez que construimos un mufieco
réplica de tamafo natural de un actor: el cuerpo que
representaba a la joven muerta, idéntico a la actriz
protagonista, que representaba el alma de la joven.

El camino de papel

La mujer copiada (2007-08; Massera, 2007) fue
escrita y llevada a escena a partir de la historia real
de la creacion de una mufieca: la copia que de su
amante Alma Mahler encargd realizar el pintor y
dramaturgo Oskar Kokoschka a una fabricante de
mufiecos y maniquies. El tema del doble vuelve con
fuerza a marcar la esencia de las relaciones humanas
en esta puesta: el mufieco como espejo imperfecto e
imperturbable del hombre, propiciando el encuentro
con una realidad otra en la cual cada uno da su
propia version de los hechos, incluyendo la muneca.
En un juego de contracara de la realidad, en las
ultimas escenas todos los actores son doblados por
muiecos y la muieca es doblada por una actriz. Seis
muiecos mas irrumpen en escena luciendo mascaras
gue remedan los rostros de los actores y se visten y
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peinan como ellos. Reemplazan a los actores vivos y
los actores vivos asumen actitudes de autématas.
Un ejercicio de entrenamiento que tuvo especiales
resonancias en nuestro trabajo de preparacion del
actor para esta pieza escénica fue el acto de extender
en el suelo una ancha cinta de papel de quince metros
de largo. Un actor entra por un extremo del camino
conactitudes, miraday gestos de hombre. Comienzaa
desplazarse y durante su recorrido va transformando
su personaje humano en personaje muieco. Mas
tarde extendemos dos caminos que se cruzan: por
uno de ellos circulan humanos; por el otro, muinecos.
Lo que ocurre en la interseccidon de los caminos nos
revela organicamente la amabilidad, la paciencia
y la rabia contenida del hombre; la incoherencia,
la inconsciencia y las acciones innecesarias del
mufieco.

La dltima partitura

El texto de No digas nada, nena (2008; Massera, 2008)
fue escrito pensando en la interrelacién permanente
en la escena de una actriz y munecos. Basado en
fragmentos del Diario de una adolescente durante el
periodo inmediatamente anterior al golpe de Estado
de 1973 en Uruguay, se concibe el espacio escénico
COMO una gran caja oscura; marco y limite absoluto.
El personaje esta rodeado de mufnecos de tamafo
natural que representan a quienes marcaron su vida
de entonces. Los muiecos ya no son el otro yo de
los personajes sino personajes diferentes, ademas
de la Unica escenografia. Al ocupar todo el espacio
escénico con mufiecos, se ve la paradoja en que esta
sumido el personaje: esta rodeado de presencias
y a la vez angustiosamente solo. Esos seres inertes
representan en la concepcién de la obra una cierta

precariedad esencial, fragilidad e impavidez. Los
munecos de No digas nada, nena son fantoches que
también pueden expresar estupor o sufrimiento, a
su manera. Pero sus rostros ciegos no reflejan nada.
El personaje no puede verse en ellos. Ese abandono
que transmite la visidon de la materia inanimada es
el interlocutor permanente de la joven que cuenta
su historia. Un rostro como superficie incolora de
insoportable tension, sin ojos ni boca, es uno y es
todos. Un pequefio bosque de muiecos en postura
de pie, suspendidos del techo, distribuidos en un
espacio vacio. Vestidos como la madre, el padre, la
monja maestra, el novio, el psicélogo, la amiga, la
hija... representan el espacio mental de la mujer que
cuenta su vida.

Los muiecos de esta obra son apariciones que no
saben nada del tiempo, nada del azar que condiciona
la vida, nada de la muerte, ya que lo que nunca nacié
no puede morir. Una poética de la presencia pura.
Tomamos como referente inspirador para este
trabajo, entre otros, a Alberto Giacometti. Acerca de
las esculturas de pie, sin rostro definido de este artista
contemporaneo creador de entidades metafisicas
que oscilan entre la referencia a lo humano vy las
sutilezas de la no existencia, Ives Bonnefoy expresa:
“las figuras estan de pie, todo es inmovilidad, todo
es silencio... Son presencia pura que busca expresar
la relacion mas intrinseca a la existencia humana
en su condicidn ontoldgica: manifiestan la soledad,
la angustia, la determinacidn y la inaccesibilidad de
lo intimo... Toda una fenomenologia del ser en el
mundo” (Bonnefoy, 1998).
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Mascaras, instrumentos quirdrgicos y un vaso de
agua

Teatro del Umbral también ha llevado a escena obras
breves, con caracter de performances, en las que los
objetos y mascaras son parte esencial del trabajo
de los actores. En Lautréamont liberado (2002),
una recreacion imaginaria del universo mental de
Lautréamont, las actrices manipulan instrumentos
cortantes; en La prueba del vaso de agua (2003) dos
actrices deambulan por el escenario y centran su
accionar y la tensién del relato en torno a una mesa
sobre la que descansa intocado un vaso de agua. En
Ida y vuelta (2005) un numeroso grupo de performers
manipula y deforma unas mascaras de cuero blando.
“La madscara es un cuerpo extrafio que deforma la
fisonomia humana, dibuja una caricatura y refunde
totalmente el rostro”, dice Patrice Pavis (Pavis,
2000). En Ida y vuelta la propuesta fue deformar a la
mascara.

Referentes de siempre, referentes recientes

A los referentes que reconocemos como esenciales
en cuanto a la investigacion del uso de objetos,
marionetas y mufiecos en la escena contemporanea,
como Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, Pina Bausch
y Arianne Mnouchkine, se suman algunos artistas
mas jovenes e incluso muy recientes que nos han
inspirado y aportado nuevas visiones en este sutil y
complejo terreno de investigacion.

Podriamos citar, entre otros, los trabajos de la artista
brasilera Lygia Clark, que convierte al publico a la vez
en sujeto y objeto de arte, colocandole mascaras,
objetos sobre el cuerpo y apropiandose del tiempo
espacio del actor; y los del grupo argentino Periférico
de Objetos.

Nelson Gonzalez (La madre), Marcel Garcia (La abuela) y Lila Garcia
(Yan Zi), ante el cuerpo-mufieco de Yan Zi, calco de la actriz. “EL cas-
tigo”, de Sandra Massera, temporada 2004. Produccion de Teatro
del Umbral.

La cualidad de lo siniestro, que segun Freud es la duda
de que un ser aparentemente animado sea en efecto
viviente, y a la inversa, de que un objeto sin vida
esté de alguna forma animado, pudimos apreciarla
recientemente eneltrabajo delgrupo peruano Infinito
por ciento, de Antonio Quispe y Ana Santa Cruz, en
su espectaculo Invasion de munecos (Lima, 2003);
en el trabajo de teatro de sombras diminutas de la
compafiia hungara Cirdka Babszinhaz de Rumi Laszld
(Puerto Montt, 2004) y en el humor despiadado de
dos actores con una calavera del grupo mendocino
Delanada, de Wally Sdnchez y Damian Tagarelli, en su
espectaculo Perros (Patagonia argentina, 2007).

“Estoy convencido de que, tal como Alicia en el pais
de las maravillas, el artista tendra que atravesar el
espejo de la retina para alcanzar una expresiéon mas
profunda” Marcel Duchamp. (Duchamp, 1987)
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¢Qué son los titeres?

Javier Perazza

Esta pregunta parece elemental, sin embargo en el
caso del arte de los titeres es pertinente. ¢ Por qué?
Sencillamente porque la comprensién general de
esta rama de las artes escénicas estad plagada de
prejuicios.
Enprimerlugarelconceptogeneraldequelostiteres
estan exclusivamente dirigidos a nifios pequefios,
concepto que esta basado equivocadamente en
que se trata de un espectaculo tan elemental que
resulta aburrido para edades mayores.

También se piensa que el trabajo con titeres no
constituye una profesidon para la cual se necesita,
ademas de vocacion y condiciones natas, una
formacion adecuada.

La historia de los titeres es muy rica y esta vinculada
a la vida de la humanidad desde los origenes de la
civilizacion. Unos cinco mil afios antes de Cristo, en
Oriente, ya estaban desarrolladas las técnicas de
titeres de guante, marionetas de hilo y el teatro de
sombras. Mucho antes que el hombre representara
con su propio cuerpo lo hizo a través de muiiecos
y objetos. Se dice que el primer espectaculo
teatral ocurrié cuando los hombres primitivos
descubrieron su propia sombra proyectada por
los fuegos encendidos en las cuevas, donde se
refugiaban.

Sin lugar a dudas el concepto central de la
representacion con titeres, esta en el hecho de que
el titiritero representa sus personajes proyectandolo
en muinecos y objetos inanimados.
Estemaravillosoacontecimientonosdalaposibilidad
de infundirle alma a algo que no la posee. Por esa
razon, al teatro de titeres también se le conoce
como teatro de animacion.

Este hecho teatral marca las coincidencias y las
diferencias con el actor convencional. En el caso
del actor es su propio cuerpo el instrumento de
la comunicacion, en el caso del titiritero es un
intermediario entre el actor interno y la materia
inanimadaquepasaaserelpersonaje.Estefendmeno
es el que permite, en puestas conceptualmente mas
modernas, que el titiritero no se oculte a la vista del
publico y que, sin embargo, sea el mufieco el que
capte la atencion del espectador.

Si bien es claro que dentro de las propuestas
escénicas hay zonas expresivas, donde el actor de
carne y hueso es mds apropiado, también es cierto
gue en otras los titeres, en un sentido amplio, tienen
mayor capacidad de sugerencia y creatividad. Por
esa razén cada vez es mas frecuente la fusion de
estas dos posibilidades en un solo espectaculo,
potenciando las posibilidades creativas de los
directores.

Javier Peraza es titiritero, ceramista, escultor, humorista grafico. Fundador de Teatro Cachiporra en 1973, trabaja desde entonces
en la produccion de espectaculos del propio grupo y en colaboracidon con otros grupos, como la Comedia Nacional. Docente de

titiriteros participa como invitado en mas de ochenta festivales internacionales. 63



Nuestro grupo ha participado en varios proyectos
conestascaracteristicasy,habiendoexperimentado
esta opcidn, podemos afirmar que actores y
titiriteros pueden ser una herramienta formidable
a la hora de crear una propuesta.

Refiriéndonos al tema “sugerencia” en el teatro
de titeres podemos afirmar que es quizas la
demostracionmadscabaldelarelacion“democratica”
entre hacedores del arte y espectadores.

éA qué nos referimos? A la participacion del
espectador en completar lo que ve y lo que siente.
Los titeres son siempre sugerencias, rostros
inacabados, formas simples, espacios inclusos
que hay que llenar. Y eso es lo que el espectador
hace, a partir de su sensibilidad y su experiencia,
completar los espacios que el titiritero dejo bajo
su responsabilidad creativa.

Ese “trabajo en equipo” es lo que lo hace tan
disfrutable, un buen espectaculo de teatro de
animacion.

Un arte tan viejo, con un futuro tan joven y
promisorio.

Nuestro grupo cumple este afio treinta y cinco
afios de trabajo, esto nos ha permitido recorrer
como hacedores un trecho de la historia del pais,
y en particular del teatro, rico en acontecimientos
y cambios. Durante estos aios participamos en el
crecimiento del arte de los titeres en el Uruguay,
desde los terribles anos de la dictadura, con su
censura oscura y absurda, hasta la fresca alegria
de hoy, con presentaciones de titeres por doquier.
El teatro de titeres comprende, en lo que tiene que
ver con lo técnico, una cantidad de posibilidades
que generalmente y aunque suene redundante
se les denomina “técnicas”. Las mas conocidas

son: el titere de guante, la marioneta de hilo, el
titere de varilla, la manipulacion directa, el teatro
de sombras, el teatro negro, la luz negra, etc., etc.
Esta cantidad de técnicas tienen la posibilidad de
combinarse, generando nuevas técnicas.

De todos modos las técnicas no son mas que
una herramienta, un medio para transmitir un
hecho artistico y una reflexién a compartir con el
publico.

Primero la idea, luego la eleccién del medio mas
apropiado para comunicarla.

Claro que cada técnica tiene una franja expresiva
qgue le es mas natural: el titere de guante, la
sintesis, lo grotesco, el humor desenfadado; la
marioneta, la magia del muieco humanizado; las
sombras, la poesia; el teatro negro, la sugerencia
y el infinito. Asi podriamos seguir adentrandonos
en los detalles de la técnica, que son apasionantes,
pero también complejos y necesitan del tiempo y
el espacio suficiente para entenderlos y sobre todo
experimentarlas.
Enrelacidonaestetemaesbuenoacotarlanecesidad
gue existe en Uruguay de generar posibilidades de
ensefianza sistematizada del arte de los titeres,
ya que dentro de las ramas de las artes escénicas
es el que cuenta con menos atencidon desde las
instituciones oficiales. En estos momentos son
quizds los talleres municipales que se realizan
desde hace varios anos, en el Teatro Florencio
Sanchez del Cerro, una de las pocas posibilidades
de acceder a la teoria y practica de los titeres.

De todos modos, desde hace anos la cantidad
de titiriteros, la cantidad de espectaculos con
titeres, la participacion de los titeres en escenarios
absolutamente variados —que van desde la calle,
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las escuelas, todo tipo de escenario alternativo,
el carnaval y los teatros, incluyendo el Solis— han
crecido en forma notoria. Y lo mas importante, el
publico ha cultivado un gusto que no existia por
el teatro de titeres, generandose una fecunda
relacion entre titiritero y espectador.

No puede haber desarrollo de ninguna cosa si
la sociedad no siente necesidad de esa cosa.
Afortunadamente, en el Uruguay de hoy los titeres
son necesarios y por ende los titiriteros también.

Queremos hacer hincapié, ahora, en algunas
caracteristicas de la profesion titiritera.

Un hecho que no es menor es la multiplicidad de
ramas artisticas que se conjugan en un espectaculo
de titeres. En principio el texto, que suele ser uno
de los grandes escollos para arribar a buen puerto
con el proyecto.

Hay muy pocos textos para titeres, de esos hay
muchos irrepresentables. La escritura para teatro
de titeres tiene particularidades, diferencias con
los textos para teatro convencional. A modo de
ejemplo digamos que en la representacion con
titeres, a veces, suele ser de poca importancia lo
que se dice, es decir el texto hablado, mientras es
fundamental la pantomima, el ritmo, lo visual sobre
todo. Todo esto, para un creador de espectaculos
de titeres, deberia tener una escritura especial que
permitiera a quien lo vaya a representar, entender
a cabalidad la propuesta del autor.
Luego,esdemuchaimportancialaplastica, el diseiio
y, por supuesto, la construccion. La elaboracion de
mufecos y objetos animados es una tarea que debe
serabordada por quien conoce bien la profesion, de
otro modo, los defectos de construccion tendrian

consecuencias negativas sobre la manipulacién y
en definitiva sobre la actuacién.

Hablando de la actuacion digamos que los titiriteros
son actores, un actor necesita entrenamiento y
comprensiéndesusposibilidadesde crecimiento. Es
muy comun que el titiritero “se haga en la diaria”, sin
formacién formal. No esta mal que las necesidades
del trabajo nos exijan, los titiriteros suelen hacer
muchas representaciones, en condiciones dificilesy
muy variadas. Pero también es importante, para no
limitarnos, acceder a la teoria y la experimentacion
gue soélo es posible realizar en el aula.

La profesiéon del titiritero generalmente se ejerce
desde el seno de un grupo pequeio, muchas veces
familiar. Esto conlleva a que tenga que encarar otra
serie de actividades, nada faciles, y para las que
normalmente no esta preparado. La organizacion
econdémica del grupo, su financiacién, la difusidon y
la produccidn.

En conclusion, la profesion del titiritero es
multifacética: actuacion, diseio, construccion vy
produccidn son algunas de las tareas a desempefiar
inexorablemente; es una bella profesion, un mundo
maravillosoy sin limites, donde todo es posible. Una
ventana a la esperanza de un mundo mejor. Una
tarea dificil pero a la vez disfrutable. Sencillamente,
un buen trabajo.

Javier Perazza, i Qué son los titeres?
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¢, Cual creeusted queeslafunciondelautilizacién
de mufiecos y objetos animados en el teatro?
Primero una aclaracién, ya que aqui se nombran
titeres, objetos y mufiecos: titere es toda cosa que
me permita comunicarme con los otros, siempre que
tenga algo para decir.

Hay que tener en cuenta que la idea de “teatro de
titere” tiene que ver con nuestra cultura occidental
y cristiana (como lo puede ser la musica culta o la
pintura de caballete); si salimos al mundo veremos
gue existen otros idiomas, otras formas de sintaxis,
de cadigos; digamos otras culturas, que denominan
al titere de manera diferente. En Java, por ejemplo,
los wayang, una denominacion que tiene un doble
significado: teatro o vida. Asi los wayang golet o
los wayang kulit significan: vida al cuero o teatro de
cuero o vida a la madera o teatro de madera.

En Italia los titeres se denominan de manera diferente
segun la regidon: pupi, magatella, marionetas o
buratini.

Otra cosa: el titere, objeto, o el elemento plastico que
interpreta una situacion dramatica, tiene valor como
tal cuando cubre espacios interpretativos a los que el
actor no puede acceder, (si no..., qué gracia) como
por ejemplo volar, o interpretar situaciones como
la crueldad, digamos que degollar, decapitar; en el
teatro de actores se sugiere; la carga que se aplica
en una situacion de estas caracteristicas a un objeto
hace que la decapitacion sea real.

¢ Cree usted que el teatro actual ha resignificado
la funcion de los mufiecos?

El titere fue: el principio de la representacion, (diosas
de la fertilidad, etc.) digamos que antes del “objeto”
intermediario entre los hombres y los dioses, los
sacrificios eran reales.

Creo que el teatro ha derribado muros que le
impedian ampliar su universo (Teatro danza, teatro
plastico, teatro multimedia), es el teatro el que se ha
resignificado con el titere.

También hay que releer a Gordon Craig y —mas
proximo a nosotros en el tiempo— Tadeusz Kantor
pues aqui es donde se puede observar el titere,
como parte de un todo que hace a una dramaturgia.

¢,Como ve la interaccion entre actores, objetos y
mufiecos?

Sin actor-titiritero no existe objeto o muneco.

He aqui la capacidad de “habitar, energizar, cargar”
a un objeto o mufieco que hace a la diferencia
entre el actor y el titiritero. Lleva a la busqueda del
distanciamiento, el desdoblamiento, el cuerpo fisico
del titiritero; la técnica por la que se opte lleva a otra
tipo de tratamiento escénico.

Entiendo que este desarrollo es viable en la medida
gue exista una dramaturgia que abarque este
universo; es mas, existe. En nuestro medio lo real
maravilloso o el realismo magico, es cotidiano.
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¢,Cuéles son sus referentes en lo que a utilizacion
de muiecos se refiere?

Vayan a la feria y observen como arman en el piso
los requecheros su mercaderia y descubriran un
pedacito de Torres Garcia, vea la aguja con que cose
almohadones y alfombras peluditas el vendedor
callejero; esa que luego nadie puede utilizar, al que
vende quitamanchas, el arregla ollas; observen las
manos, lo que se oculta, lo que llama la atencion, las
posturas corporales, y luego observe un auto..., se
tiene que manipular, (y podras aprender esto en una
academia) mas cada uno descubrira que el espacio
que lo cubre, el cuerpo que habita lo trasciende..., no
es lo mismo una motito con caja que un camién con
zorra. En la medida que comienza una busqueda, los
referentes se amplian.

¢, Todo es un titere?

No. ¢ Cual es la diferencia del David de la explanada
de la Intendencia con un titere? Tiene forma como
la de un mufieco grande; la diferencia esta en el
movimiento.

Y dos artistas populares en las artes de los titeres
gue me deslumbraron, Paco y Pico y los mufiecos de
Jaime Urrutia de la Escuelita del Crimen, y de alli en
mas el asombro de descubrir a titeres vy titiriteros del
mundo y en la historia.

,Cual es la diferencia cualitativa entre el
teatro negro, el titere y el mufieco como forma
independiente del actor manipulador?

Aca se mezclan varias cosas, el teatro negro es
una técnica, el titere y/o mufieco hace referencia
a técnicas como guante, hilos o, en una apertura
mayor, un objeto. Independiente de todo lo anterior,
el ACTOR-TITIRITERO. Actor-Manipulador es todo
actor que traslada elementos, sillas, bolsos, y hasta

los integra a su personaje. Otra cosa es el Actor-
Titiritero que integra los dos oficios.

La diferencia cualitativa (o calidad) se encuentra al
comprender que el teatro de titeres, sealatécnica que
sea, se basa en un colectivo de trabajo, que tiende a
la creacion, alli la calidad del producto artistico.
También hay que reconocer que ciertas técnicas
se popularizan al tener presencia en la television, u
otras que logran entrar en el circuito comercial y asi
tienen mayor difusion.

En varias partes del mundo se estan produciendo
encuentros de “titeres paraadultos”. ¢ Qué piensa
de esta modalidad?

Corrijo; enArgentina se estan produciendo encuentros
de este tipo, mas este tipo de encuentros en el mundo
no es cosa nueva. Lo interesante es la posibilidad de
aprovechar esta tendencia para una dramaturgia que
permita investigar..., hay que tener en cuenta que se
busca la apertura de nuevos mercados, se muestra
lo viejo conocido como algo nuevo y novedoso.

Lo que habria que saber: lo nuevo es el “teatro de
titeres para nifios” el cual se comenzo a propagar
como tal en el siglo pasado, logrando mayor auge a
partir de las teorias del desarrollo del pensamiento
magico de Piaget.

Digamos, es como “aserrin aserran”, no era una
cancién infantil.
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