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El escrito profundiza en las concepciones directoriales que se corres-
ponden con formas de crear puestas en escena contempordneas. Ana-
lizamos entrevistas a directoras y directores del teatro independiente y
contempordneo argentino en la ciudad de Cérdoba para comprender
nociones que les orientan a actuar. Distinguimos tres pares opuestos: el
primero estd en la disyuntiva de entender las obras como productos o
como problemas; el segundo sostiene el dilema de concebir las esceni-
ficaciones como acontecimientos o bien como dispositivos, y el tercero,
como composiciones de materiales o de significados. Dichas nociones
se ponen en didlogo con espectdculos elaborados por estos directores y
directoras. Al finalizar considero aspectos de la singularidad del 4mbi-

to de produccidn del teatro independiente.
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Abstract

Keywords

The paper delves into directorial concepts that align with strategies
for creating contemporary stagings. We analyze interviews conducted
with theater directors from the contemporary independent theater sce-
ne in the city of Cordoba, Argentina, so as to obtain an understanding
of the conceptions guiding their actions. We identify three pairs of
contrasting positions: first, that between conceiving plays as products
or as challenges; second, that of conceiving stagings as either events or
devices; and thirdly, the choice between material compositions or tho-
se based on meanings. These contrasting notions are made to engage
in a discourse with the stagings created by these directors. In conclu-
sion, we consider aspects of the singular nature of the sphere of inde-

pendent theater production.

Contemporary theatre; theatre direction; device, experimentation;

material.
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Concepciones directoriales en
el teatro contempordneo argentino

en torno a la puesta en escena y la nocidn de dispositivo

Introduccion

ste trabajo presenta las nociones que gufan a directoras y directores
contempordneos argentinos en procesos de creacion en lo referido a la
puesta en escena y el dispositivo. Mi tesis doctoral construyé una pers-
pectiva que atendid a los procesos escénicos y es desde alli que elaboro las con-
ceptualizaciones. Los resultados de dicha investigacién servirdn de base para
la comprension del problema que pretendo abordar aqui. Para ello, presen-
to brevemente el concepto del papel de la direccién teatral en el teatro inde-
pendiente de Cérdoba, sin descartar los didlogos que pueda suscitar con otros
territorios y contextos de produccién.” La metodologia llevada a cabo impli-

1. Fwala-lo Marin, “Concepciones de direccién en pricticas contempordneas del teatro inde-
pendiente de Cérdoba” (Tesis doctoral, Cérdoba: Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Cordoba, 2021). La investigacién mayor, en la cual se enmarca este trabajo, corresponde a una tesis
doctoral financiada por el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas de Argentina
que espera comprender las concepciones que organizan las précticas directoriales contempordneas
y; a su vez, describir las 16gicas con las que se construye la definicién legitima de direccidn teatral.

2. Quiero sefalar que mi investigacidn se sitGia en un contexto y pricticas artisticas espe-
cificas y considero que una definicién rigida y universal de la direccién seria correspondiente
a una construccién conceptual que acepta verdades tnicas o afirmaciones propuestas desde
posiciones dominantes en el 4mbito del conocimiento. Esta investigacién procura construir un
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cé entrevistas etnogréficas a directores y directoras de la ciudad de Cérdoba
(Argentina) y su posterior andlisis. De esta manera se profundiza en el queha-
cer del papel en busca de claves para comprender la cocina de la creacién. La
perspectiva sobre la que se proyecta mi investigacién prioriza la observacién de
las précticas artisticas, aunque en este trabajo he decidido articular estos ané-
lisis con especticulos que permiten problematizar las concepciones elaboradas
con anterioridad.’ Se entiende por concepciones aquellas nociones, aprendiza-
jes, decisiones o principios que orientaban a les artistas a actuar.

Las concepciones en torno a las obras revelan sentidos construidos sobre el
teatro, sobre el quehacer, sobre las razones de reunirse y llevar adelante proyec-
tos escénicos. Consideramos que las concepciones modifican en forma sensible
los objetivos de las practicas directoriales. En el caso que estudiamos estdn
ancladas en una tradicion de fuerte grupalidad y experimentacién, envueltas en
condiciones de produccién desfavorables, tensionan las definiciones de “direc-
cién” que tenemos como referencia en la teatrologia.*

conocimiento situado que puede entrar en debate con otros territorios y conceptualizaciones
distintas a ésta. Por ejemplo, algunas posiciones aseguran que la direccion es la que controla el
sentido global del espectdculo, mientras que mi investigacion desmonta la naturalizacién de
dicha afirmacién. Se sugiere la lectura del articulo “Direccion teatral en el didlogo con el grupo:
escucha, decision y enunciacién”, Acotaciones Revista de Investigacion y Creacion Teatral, no. 48,
(2022): 45-63, https://doi.org/10.32621/ACOTACIONES.2022.48.02%20.

3. “Direcci6n teatral en el didlogo con el grupo: escucha, decisién y enunciacién”, Acotacio-
nes Revista de Investigacion y Creacidn Teatral, no. 48, (2022): 45-63. https://doi.org/10.32621/
ACOTACIONES.2022.48.02%20.

4. Por razones de extension del formato articulo no profundizaré en los fundamentos de
la perspectiva que se sustenta en las practicas, pero invito a su lectura en los articulos antes
mencionados y en “Claves metodoldgicas para un estudio de la direccidn teatral en las précticas
y procesos de creacidn escénica’. “Un estudio en el teatro independiente argentino”, Revista
Artescena (10), 93-108, http://hdl.handle.net/11336/137979. Mi postura invita a considerar las
précticas directoriales por sobre las obras, ya que el papel de la direccion despliega su accionar
durante el proceso y buena parte de su labor se desarrolla en 4mbitos no visibles para la expec-
tacién tradicional. Para esto la metodologia se sirve, entre otras herramientas, de entrevistas a
teatristas, permitiéndose abordar el siempre escurridizo trabajo procesual en tiempo presente.

4. Sugiero la lectura de mi articulo “Direccién en el teatro independiente argentino. Coor-
denadas conceptuales para una comprensién de sus procesos estéticos y politicos” (Panambi,
nam. 12 [2021]): 17-27. https://doi.org/10.22370/panambi.2021.12.2479), el cual problematiza
las definiciones que entienden la direccién como quien organiza la composicién o los signi-
ficados. Mi perspectiva atiende a la dimensién grupal y a las complejidades de un papel que
se separa del grupo durante su ejercicio, en el marco de una tradicién de creacién colectiva y
horizontalidad como lo es la tradicién teatral de la ciudad de Cérdoba, Argentina.
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La direccién puede entenderse como la capacidad de formular una propuesta
a unas personas para llevar adelante un proceso creativo. Una vez que estas per-
sonas asuman (y transformen) esa invitacién inicial, se constituirdn como grupo.
A partir de alli, la direccién se incorpora al colectivo en un papel creador, al aban-
donar parcialmente el sitio diferenciado de proponente. El giro que introduce mi
perspectiva es la grupalidad, donde la direccién no se limita a la organizacién del
“reparto de lo sensible” de una obra en particular ni de los materiales y las perso-
nas implicadas.’ En este esquema el reparto de lo sensible radica en la grupalidad:
de una forma de estar juntes como hacedores, de una forma de crear colectiva-
mente y de una forma de relacionarse con les espectadores en lo que serd la obra.

La direccién propone una distribucién sensible a un microcosmos social
como es el grupo y, en ocasiones, algunos repartos ponen en juego la igualdad.
Decimos que es una propuesta de reparto sensible porque es a partir de esta
configuracién dada de lo social-grupal que se visibilizan o invisivilizan potes-
tades de artistas, tareas, formas de hacer. Por consiguiente, algunas personas
cobran palabra y otras no, para cada propuesta de fundacién de un grupo, un
proyecto o una posibilidad de hacer obra. Sean les actores, el publico, las ins-
tituciones, les artistas técnicos, al ponderar unos sujetos u objetivos por sobre
otros, se opta en el juego de la igualdad y la desigualdad.

Si bien mi propuesta se centra en la grupalidad, es reconocible la presencia
de concepciones acerca de la puesta en escena que serdn parte de las decisiones
compositivas. De la revisién de la literatura sobre la direccién y del andlisis de
las entrevistas se reconocieron concepciones diferentes en los entendimientos
sobre las puestas en escena. Las organicé en tres diadas: la primera, situada en
el dilema de concebir a las puestas en escena como productos o como proble-
mas; la segunda, las entiende como acontecimientos o como dispositivos, y la
tercera, como transposiciones mentales o afectaciones materiales. Para finali-
zar, se consideran rasgos del teatro independiente argentino que es el contexto
de produccién de las obras. En este escrito analizaré algunos espectdculos que
permiten abordar estas polarizaciones y que son parte de la produccién de
las personas directoras estudiadas durante el periodo en que se desarroll$ la
pesquisa. A lo largo del articulo se ponen en tensidn las concepciones de las

5. Jacques Ranciere, E/ reparto de lo sensible. Estética y politica (Santiago: Lom Ediciones,
2009), 10; Jacques Ranciére, E/ malestar de la estética (Buenos Aires: Capital Intelectual, 2011),
34 y Peter Boenisch, Directing Scenes and Senses: The Thinking of Regie (Manchester: Manches-
ter University Press, 2015), 8-9.
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entrevistas con espectdculos que permitan entender problemdticas de trabajo
de la direccién en la construccién de puestas en escena. Cabe aclarar que los
espectdculos analizados aqui formaron parte del circuito independiente de la
ciudad de Cérdoba, recibieron numerosos premios y marcaron una tendencia
poética que atn hoy es recuperada por otras personas hacedoras. A pesar de
que sus estrenos tuvieron lugar durante la década de los afios 2010, se presen-
taron en temporadas sucesivas por varios afios e incluso algunas perviven ain
hoy. A lo largo del articulo ponemos en tensién las concepciones de las entre-
vistas con espectdculos que nos permitan entender problemdticas de trabajo
de la direccién en la construccién de puestas en escena.

Problemas de produccién y metodologias de creacion

La primera diada plantea la polaridad entre concebir las obras como produc-
tos o como problemas de produccién. Si consideramos las puestas como un
producto, es decir, como la e¢jecucién de un sistema definido de produccidn,
nos atenemos a realizar una comedia de enredos, una obra romdntica o quizd
representar un texto de manera estable mediante respuestas ya creadas y codi-
ficadas. Otra forma es concebirlas como desafios cuyo propésito impone la
exploracién de posibilidades al abordar retos compositivos. Bourdieu manifes-
taba que la direccidn se posiciona sobre ciertos problemas y que, de no hacer-
lo, tal titulo no le corresponde:

Hace que surjan de golpe el espacio finito de las elecciones posibles que la inves-
tigacion teatral todavia no ha terminado de explorar, el universo de los problemas
pertinentes sobre los que todo director digno de ese nombre tiene, quiéralo o no,
que tomar posicién y a propésito de los cuales los diferentes directores acabardn

enfrentdndose.®
Esta nocién podria responder al espacio de los posibles en la teoria de Bourdieu
y puede describir las propuestas mds conservadoras y experimentales, en tanto

las puestas son entendidas como problemas de produccién que recurren a so-
luciones convencionalizadas o que indagan sobre nuevas formas de resolverlos.

6. Pierre Bourdieu, Las reglas del arte (Barcelona: Anagrama, 1995), 184.
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1. Gaston Malgieri, La verdad de los pies. Estudio equivoco sobre el comportamiento humano, 2016,
Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. La verdad de los pies ©

En el teatro independiente es una convencién que las obras tendrdn aspectos
experimentales, en sintonia con el canon de multiplicidad.”

En los casos que se analizan, hay una tendencia a priorizar la experimenta-
cién para el desarrollo de la produccién. En la obra La verdad de los pies. Estu-
dio equivoco sobre el comportamiento humano (fig. 1) con direccién de Jazmin
Sequeira (2015) y dramaturgia del grupo —Ana Margarita Balliano, Carolina
Cismondi Duarte, César de Medeiros, Manuel Ignacio Moyano, Gabriel Pérez,
Jazmin Sequeira y Martin Sudrez— se reconoce una busqueda por la experimen-
tacién en la metodologia de creacién.® Dicha metodologia produjo una obra
que logré el exceso, lo siniestro en lo actoral y una dramaturgia rapsddica.

7. Jorge Dubatti, “;Una visién de conjunto de los teatros argentinos en la contemporanei-
dad?”, Acotaciones. Revista de Investigacion y Creacion Teatral, nim. 44 (2020): 34, heeps://doi.
org/10.32621/acotaciones.2020.44.00 34 (consultado el 2 de noviembre de 2022).

8. Esta obra fue ganadora del premio Fondo Estimulo para la Produccién Teatral de la
Municipalidad de Cérdoba (2015) y premiada por mejor obra, mejor direccién y mejor disefio
sonoro, este Gltimo a cargo de César Medeiros. Ha participado en numerosos festivales: Fiesta
Provincial del Teatro (1NT), Fiesta Nacional del Teatro en Tucumdan 2016 (INT), Festival Lati-
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En la obra, cada escena construyé un universo singular, apenas articulado
por la nocién de humanidad presente en el titulo del espectdculo. El acento es-
tuvo situado en la actuacion, la presencia escénica y la entrega de les intérpretes
para llegar al exceso. El espectdculo comienza mientras el pablico ingresa a la
sala, en una danza espasmddica y de formas rotas de les intérpretes, que bailan
y por momentos accionan. Uno de ellos con el torso cubierto por un tapado de
piel y empufando un micréfono, plantea la génesis del espectdculo. Su primer
parlamento es “al principio dios creo el cielo y la Tierra” y su discurso crece en
intensidad, a la par que recupera imdgenes biblicas.” La transicién entre este
fragmento y el siguiente es musical y luminica, ambos materiales se oscurecen y
afectan a las dos actrices que permanecen en el espacio. Una de ellas cae al suelo,
impulsada por la musica. La otra sostiene un soliloquio sin palabras: apenas vo-
cales cantadas, con trazas de alguna melodfa. Esa elocucion crece hasta el grito
a la par del sonido del ambiente, que se vuelve ensordecedor. La escena que
sigue fue prepardndose mientras tanto: una figura de un hombre ciego con su
bastén ingresa a escena y lo esperan una mujer en sillas de ruedas y su acompa-
flante, suena una cancién romdntica con una sonoridad radial. El hombre ciego
dice: “He aqui el humano, veremos al humano funcionando ;Cémo funciona
un ente asi? ;Qué clase de cosa es? Lo veremos, lo analizaremos, veremos qué
aspecto tiene el humano”. En ese parlamento se sintetiza la globalidad de la
obra, que serd una sucesién de escenas, enlazadas a partir de la transformacion
de las atmosferas y las corporalidades y no por los efectos de una narracién. En
la escena ilustrada en la fotografia, las dos actrices corporizaban voces y gestos
grotescos mientras el texto relataba la experiencia de la lactancia y la materni-
dad. En el primer plano visual de la escena, los dos actores de la obra construfan
cuerpos de ninos pequenos, donde podia leerse en ellos el aprendizaje del estar
de pie y caminar. A medida que la escena avanzaba, los bebés se volvian mds y
mis grotescos, hasta llegar a la confrontacién corporal asimilable a una muerte
por ahorcamiento. El texto sobre la maternidad discurria durante esa lucha.

La experimentacién en esta puesta en escena viene de la mano de las bus-
quedas dramattirgicas y actorales ligadas a lo siniestro. No es casual que este

noamericano e Iberoamericano de Artes Escénicas supaka 2016 en Quito (Ecuador), Festival
AURA (La Plata) y F1Ba 2019 (Buenos Aires).

9. La verdad de los pies. Estudio equivoco sobre el comportamiento humano, Sala de Teatro Do-
cumenta Escénicas, Cérdoba, Argentina, con estreno en 2015.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124.2857

TEATRO CONTEMPORANEO ARGENTINO 261

texto escénico que asume su condicién rapsédica haya sido alumbrado por una
busqueda centralmente metodoldgica. La directora relaté:

[el proyecto] La verdad de los pies para mi fue muy significativo a nivel de aprendi-
zaje. La pregunta estd mds dirigida a que cada uno del grupo comparta algo mate-
rial, concreto, tangible que lo preocupe, lo emocione, pero verdaderamente. [...]
que te genere algo que es fuerte, importante, significativo, aunque no sepas qué
es. Puede ser una poesfa, puede ser una carta que alguien te escribié alguna vez,
puede ser un objeto, un evento que sucedid o puede ser una escena de una pelicu-
la. El hecho de que esté materializado formalmente en algo, de alguna manera lo
saca de tu subjetividad, lo pone ahi para que todos podamos vincularnos, sensorial,
afectivamente [...] [Si] traigo [el material es] porque a mi me pasa algo con eso y
al socializarlo cada uno empieza a generar un vinculo, afectivo, intelectual. Trata-
mos de generar ese trénsito al vincularte con [el material]. A cada uno le genera
algo diferente, obviamente. De todos esos materiales se fue generando una meto-
dologia para empezar a entrecruzar lo que nos mueve, lo que nos problematiza, lo
que nos atraviesa. Empezar cada uno a hacer cosas con lo que le mueve al otro. Si
vos trajiste una poesfa, otro se lleva esa poesia y trae un ejercicio para hacer con esa
poesia, para la préxima semana. De alguna manera se van haciendo traducciones,
se genera un dispositivo, de contaminacién, de cruce y de amplificacién de mul-
tiplicacidn de esos afectos. De esos afectos mediados por imdgenes, cuerpos, obje-
tos, palabras. Asi se crea. Y asi fuimos indagando en una metodologia que es stper
colectiva, en el sentido de que hay una escena a la que se arribé porque pasé por las
multiples resonancias de todos y no sabemos qué la originé ni quién la origin por-
que al final esto fue un puntapié para generar cruces y los cruces se dan donde hay
una potencia, es decir, nadie va a elegir un texto que no le genera nada. Hay una
fuerza de arrastre que va generando potenciaciones mutuas. Entonces, lo que ter-
minamos eligiendo ya viene destilado: lo que no resultd interesante en el proceso solo
se va descartando y va quedando lo que potencié. [...] La verdad de los pies fue otra
cosa porque nos propusimos: dije, “de alguna manera ya estd, eso ya lo hice, quie-
ro aprender a dirigir de otra manera”, y ellos a su vez también, “yo quiero apren-

der a actuar de otra manera”. Y asi, inventamos esta metodologfa.”

Me interesa en particular la descripcién del proceso de contagio de materiales
para la produccién de escenas. El criterio de proposicién de materiales es

10. Entrevista de Fwala-lo Marin a Jazmin Sequeira, 6 de junio de 2018.
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afectivo, en los términos de Sara Ahmed, en los que los afectos se pegan a los
objetos y remiten a una historia anterior.” A esta propuesta se sucedia la recu-
peracion del material por otro integrante del grupo, que debia transformarla.
Aqui el criterio vuelve a ser afectivo, porque se toma aquello que resuena con la
propia subjetividad. La puesta en escena se construye como una destilacion de
materiales, purgados una y otra vez por los afectos individuales y colectivos. En
sintesis, tanto la metodologfa de creacién como la produccién de la obra buscan
trascender las formas convencionalizadas de creacidn, lo que concibe al proceso
escénico como un problema y no como la reiteracién de férmulas conocidas.

Construccion de acontecimientos y dz’spositivos escénicos

La segunda diada atiende a la preocupacién por las puestas en escena desde las
nociones de acontecimiento y de dispositivo que, sin ser contrapuestas, foca-
lizan aspectos diferentes: la primera alude a la dimensién experiencial y con-
vivial de la escenificacién y la segunda al diseno de la disposicién perceptiva
del espectdculo. Erika Fischer-Lichte aborda la problemdtica del aconteci-
miento enfocdndose en la realizacidn escénica y no en la representacién. Para
ella, la realizacién escénica se corresponde con una instancia festiva o lddica
entre artistas y espectadores y su materialidad especifica es efimera y dindmica,
muy lejos de la légica de los artefactos estables. La idea del artefacto seria vili-
da siempre que se entendiera por realizacién escénica Gnicamente lo que pasa
sobre “el escenario”, como si éste fuera inconmovible. De este modo, la “este-
ticidad” de la realizacion escénica —aquello que le otorga su cardcter artistico—
estd dada por el acontecimiento de encuentro y no por la obra creada en si.”
En estos términos, lo decisivo de la experiencia estética teatral serd compartir el
espacio real con los cuerpos reales de artistas y publico.” En sintesis, a quienes
les inquieta el orden de acontecimientos, entenderdn la materialidad especifi-
ca teatral como la reunién corpérea de los grupos compuestos por hacedoras
y hacedores, y por espectadores.

11. Sara Ahmed, La politica cultural de las emociones (Ciudad de México: Universidad Nacio-
nal Auténoma de México, 2015), 31.

12. Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo (Madrid: Abada Editores, 2011), 72.

13. Fischer-Lichte, Estética, 73.
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2. Hugo Sudrez, Clase, 2017, Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. Elenco concertado de

Clase ©

En la puesta en escena de Gonzalo Marull de la obra Clase —cuya drama-
turgia pertenece a Guillermo Calder6n— la reunién de espectadores a modo de
asamblea es lo que constituye el texto escénico (figs. 2). Esta se concibié in-
corporando la presencia de la audiencia como parte de la organizacién espacial
del espectdculo.”

Las butacas de les espectadores eran bancos escolares que estaban situados
en el espacio escénico de la sala, mientras que la actuacién se realizaba entre el
espacio escénico y las gradas —que no eran utilizadas por les espectadores, sino
que eran parte de la visual de la obra. En la entrevista, Marull declaré que es una
competencia de todo el colectivo artistico el trdnsito del escrito al sistema teatral
y que, mientras ocurra la implicacién de les artistas en el proceso —y no una im-
plementacién convencional de los saberes técnicos—, el trinsito podrd llevarse a
cabo de manera profunda, compleja y desde la multiplicidad de los materiales.

14. Guillermo Calderén, “Clase”, en Diciembre Clase (Bilbao: Artezblai, 2008), 75-127.

15. Clase, dramaturgia de Guillermo Calderdn, direccién de Gonzalo Marull, Sala de Tea-
tro Documenta Escénicas, Cérdoba, septiembre de 2017. La obra participé de la 33ra. Fiesta
Provincial del Teatro de Cérdoba organizada por el Instituto Nacional del Teatro y de la Fies-
ta Nacional del Teatro representando a la Provincia de Cérdoba. Gané el Premio a Mejor Obra
y Elisa Gagliano fue elegida como Mejor Actriz en los Premios Provinciales de Teatro 2018.
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3. Hugo Sudrez, Clase, 2017, Cérdoba. Imagen de difusion de la obra. Elenco concer-

tado de Clase ©

Sintetizé su postura en la frase “reflexionar y profundizar sobre el material que
tenemos’, refiriéndose al proceder de cada papel, ya que valora la especificidad
del saber y capacidad expresiva de las personas artistas —que operan desde luz,
escenografia, actuacién o vestuario. A la vez, Marull refuerza las responsabilida-
des de les artistas sobre el pensamiento de la obra desde papeles diferenciados, al
asumir que este razonamiento colectivo y multiple es lo que construye “la fun-
ci6n dramatdrgica” que persigue en sus creaciones. El espectdculo Clase estuvo
dirigido por Gonzalo Marull y se realizé con las actuaciones de Elisa Gagliano y
Pablo Martella; la iluminacién estuvo a cargo de Juliana Manarino Tachella, la
escenografia, de Kirka Marull, la fotografia, de Hugo Sudrez y la produccién, de
Maria Paula Del Prato (fig. 3).

Si nos detenemos exclusivamente en la dramaturgia textual de Guillermo
Calderén, que es el punto de partida del espectdculo, reconocemos que se hace
eco de las revueltas estudiantiles chilenas de 2006. En la obra se presenta el
encuentro de un profesor con una tnica estudiante —ya que los demds estdn
en la calle. La desigualdad en el uso de la palabra, que es monopolizada por
el profesor, y los temas que se abren paso durante el didlogo asimétrico dan
“cuenta de una confrontacién generacional e ideoldgica en relacién al futuro, la
desesperanza y la remota posibilidad de un cambio politico-social”.*® La puesta

16. Javiera Larrain George, “Por una educacién afectiva. Una lectura de Clase (2008) de Gui-
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en escena comienza con el monélogo de la estudiante, con una tenue luz que
no devela la propuesta espacial, la actriz ofrece de brazos el monélogo mirando
a la audiencia a los ojos. La ruptura de la cuarta pared no volverd a ocurrir en
el resto de la puesta en escena. La propuesta actoral del espectdculo plantea una
actuacion realista —cuestién que no profundizaremos aqui pero que invitamos
a leer en otros escritos. El personaje de la estudiante nombra mds adelante este
mondlogo como su disertacion, la cual el profesor le impedird dar durante todo
el espectdculo. El mondlogo se interrumpe por un cambio de luces seco cuan-
do el profesor ingresa, en ese momento se devela un escritorio, un pizarrén y
bancos escolares: el profesor tendra el monopolio de la palabra. Esa disposicion
permanecerd casi en la totalidad del espectéculo. El dispositivo escolar marcard
el espacio y el tiempo, que cambia, casi sobre el final, cuando la campana del
recreo suena: a partir de alli la estudiante volverd a tomar la palabra. Al cabo de
un tiempo, el profesor abandona la escena y la luz vuelve a ser tenue sobre el
cuerpo de la estudiante que cierra el espectdculo.

En la escenificacién la propuesta espacial aposté a construir —al menos
virtualmente— un debate asambleario que incorporara —de manera tangible y
literal— a les espectadores. Este procedimiento de construccién del aconteci-
miento de encuentro permitia leer la obra, sus temas y sus cuestionamientos en
clave de un problema comin a actores y espectadores. Por ello, cuando Marull
se refiere al transito del texto a la escena desde la multiplicidad de los materiales
es posible observar su correspondencia en este espectdculo, en el cual la dispo-
sicién del acontecimiento, la escenografia, la actuacién y la luz estdn orientadas
a construir una asamblea de ciudadanos.

Al considerar el otro polo de la diada, aquel que recupera la nocién de dispo-
sitivo como el sistema propuesto por el espectdculo para organizar la percepcion
y ofrecer lo que se da a percibir, aparecen otras preocupaciones. Por ejemplo,
desde este enfoque se presenta la nocién de artefacto escénico, identificable
con el dispositivo escénico, es decir, la disposicion en el espacio escénico de los
objetos y las personas. En palabras de Appia, la “mdquina de actuar” es aquello
que funciona en el territorio de la escena, son los objetos escenogréficos, la luz,
el sonido y demds elementos que se conjugan con la actuacién. Patrice Pavis
afirma que “el término ‘dispositivo’ se ha vuelto el término técnico para descri-

llermo Calderdn”, Nueva Revista del Pacifico, nim. 71 (2019): 110, https://dx.doi.org/10.4067/
S0719-51762019000200108 (consultado el 2 de noviembre de 2022).
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bir tanto la forma de la escena como la manera en que ésta organiza el espacio
segtin sus necesidades”.”

Sin embargo, Pavis luego amplia la nocién para referirse a la disposicién
general del acontecimiento, es decir, la organizacién material del espectador y
la propuesta del evento todo, que abarca la relacién que se entablard entre los
cuerpos de actores y actrices, espectadores y materiales de diverso tipo que estén
alli emplazados. En este punto las nociones de dispositivo y acontecimiento
encuentran un punto en comun: el dispositivo establece las condiciones del
acontecimiento. Al ilustrar el planteo, el dispositivo indicard si les espectadores
permanecen sentados en gradas frente a la escena, si estdn todos juntos u organi-
zados en dos grupos, si se disponen en un circulo de 3609, si se ven entre si, si se
trasladan a lo largo de la funcién; o bien, si el dispositivo se emplaza en una caja
negra, si toma la infraestructura doméstica del espacio (un bafo real, una co-
cina), si es en el aire libre, si es el espacio publico, si es de dia, si es de noche; el
dispositivo marcard también la relacién de los cuerpos y elementos con el es-
pectador, si la escenografia estd distante, si es muy préxima y se puede observar
la textura de su constitucién, si los elementos invaden la escena (salpicando,
arrojados u ofreciéndose), si los elementos funcionan diegética o extradiegética-
mente, si les actores circulan el espacio de la expectacion, si mantienen la cuarta
pared, si la rompen, si encarnan personajes o son intérpretes de presencias. Estas
son algunas, entre numerosisimas posibilidades, de construccion del dispositivo
que organiza materialmente a sus participantes y objetos involucrados.

Pavis completa la nocién de dispositivo teatral con aportes de Foucault y
Agamben, en tanto lo nombran como un conjunto heterogéneo de discursos
que funcionan como mecanismos de control de los cuerpos. En mi caso, de los
cuerpos de espectadores y de actores y actrices por igual. Entendidos asi, los
dispositivos tienen la capacidad de modelar, controlar u orientar conductas,
gestos, opiniones y discursos.” Las vias de construccién y deconstruccién de los
dispositivos quedan en manos de las realizaciones escénicas, siempre que tengan
la capacidad de montarlos y develarlos o de montarlos y ocultarlos, en virtud de
sus objetivos estéticos y politicos.”

17. Patrice Pavis, Diccionario de la performance y del teatro contempordneo (Ciudad de Méxi-
co: Paso de Gato, 2016), 80.

18. Giorgio Agamben, ;Qué es un dispositivo? seguido de El amigo y de La Iglesia y el Reino
(Barcelona: Anagrama, 2015), 22.

19. Pavis, Diccionario, 81.
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Fala demas. Temmulhere duas lilhas.

Sua €sposa parece meio transtornada,

as vezes tenta suncidho.

4. Milton Déria, Las tres hermanas, 2013, Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. Rey Marciali ©

En el caso de la obra Las tres hermanas (figs. 4-6); dirigida por David Piccot-
to, se ¢jercita un modo de construir y deconstruir el dispositivo de enunciaciéon
en la puesta en escena.” Este espectdculo, realizado a partir de la dramaturgia
de Antén Chéjov, contd con la actuacién de Alicia Vissani, Analia Juan, Es-
tefania Moyano, Luciana Sgro Ruata, Nelson Balmaceda y Diego Haas; la
iluminacién de Simén Garita Onandia; el sonido de Horacio Fierro, el video
de Belen Castill; el vestuario y diseno escenogréfico de Ariel Merlo; peinados
y asistencia escenografica de Marysol Fabro.” La obra respeta la estructura en
actos, cuya escenificacién obedece a las reglas del cine en distintos periodos. La
propuesta espacial incluye una pantalla traslicida por delante de la escena, que
recibird distintas proyecciones que se yuxtaponen visualmente con las actuacio-

20. Antén Chéjov, “Las tres hermanas”, en Teatro completo (incluye Platonov), trads. Galina
Tolmacheva y Mario Kaplin (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2013), 207-326.

21. Las tres hermanas, dramaturgia de Antén Chéjov, direccién de David Piccotto, Sala de
Teatro Documenta Escénicas, Cdrdoba, abril de 2013. Obra ganadora de los Premios Provin-
ciales de Teatro 2015 en las categorias Mejor Obra, Mejor Direccién y Mejor Disefio Luminico.
Representante de Cérdoba en diversos festivales nacionales e internacionales como Fiesta Na-
cional Del Teatro Jujuy 2014, el Festival Andino Internacional de Teatro 2015 y el Argentino de
Artes Escénicas de la Universidad Nacional del Litoral, edicién 2014.
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nes. La pantalla convive con los cuerpos e impone la légica cinematogréfica para
la composicién visual y auditiva del espectdculo.

Por ello, el primer acto es cine mudo, con musica y placas de textos cortos,
en el que las corporalidades construyen una actuacién entrecortada que recuer-
da el movimiento de un proyector antiquisimo. El segundo acto incorpora el
texto doblado, cuya entonacién y timbre dan cuenta de una prolijidad excesiva,
lo que desnaturaliza la relacién del cuerpo y la voz. En este acto, la pantalla sélo
interviene brindando informacién narrativa esencial, bajo la idea de la carteleria
previa al comienzo de las escenas en el cine. En el tercer acto escuchamos la voz
de los actores y actrices sin mecanismos de amplificacién o reproduccién, con
la salvedad de que varian la lengua y en la pantalla se proyecta el texto de cada
parlamento, a los modos del subtitulado cinematografico. En el cuarto acto, les
intérpretes actiian con sus cuerpos y voces en sintonia con fragmentos de pe-
liculas cldsicas, que se superponen visualmente en la pantalla. La obra se cierra
cuando las tres hermanas salen por delante de la pantalla y dirigen sus tltimos
parlamentos directamente a les espectadores, rompiendo la cuarta pared (fig. 5).

En esta puesta en escena, el dispositivo cinematogréfico que ordena los cuer-
pos de les espectadores y de los actores y actrices es claro: la pantalla domina la
configuracién espacial y afecta el performance de los cuerpos, el sonido, el texto
y los objetos.

En la teorfa cinematogrifica, Jean-Louis Baudry problematizé la pers-
pectiva del espectador en cine al considerar su punto de vista y situacién,
la pasividad frente a la pantalla constituye a un espectador omnisciente, sin
conciencia del aparato filmico.” Por su parte, Jacques Aumont contribuye
a la conceptualizaciéon del dispositivo cinematografico mediante las contri-
buciones de teéricos como Christian Metz, Jacques Lacan o Roland Barthes
para afirmar que la pantalla funciona como un espejo que no devuelve la
imagen del cuerpo del espectador y lo excluye de la accién. El dispositivo
sitia al espectador en una “impotencia motriz” ante una preponderancia de
la actividad visual. Para Karina Mauro —en su lectura sobre la puesta en es-
cena realista— la organizacién del espectador “en funcién de un punto ciego”
produce una “éptica de visién” que impide que sea vista y es precisamente

22. Jean-Louis Baudry, Leffér-cinéma (Paris: Albatros, 1978) y Pavis, Diccionario, 80.
23. Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie y Marc Vernet, Estética del cine. Espacio
filmico, montaje, narracion, lenguaje (Buenos Aires: Paidds, 2008), 250.
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5. Milton Déria, Las tres hermanas, 2013, Cérdoba. Imagen de difusion de la obra. Rey
Marciali ©

dicha invisibilizacién de los artificios de construccién del dispositivo lo que
produce la ilusién referencial.**

Lo que me interesa en particular en Las tres hermanas de Piccotto es la ca-
pacidad del dispositivo, primero, de emular la construccién de un dispositivo
cinematogréfico y segundo, su destreza para deconstruirlo ante los ojos de la
audiencia. Es posible observar dicho desmontaje en el tercer acto del espec-
tdculo. Este acto es el subtitulado en el que actores y actrices imitan humoris-
ticamente distintas lenguas mediante sonidos identificables con el idioma ruso
y el italiano.” También hablan con fluidez el portugués y el inglés; e incluso
pronuncian el espafol con acento espafiol y no argentino —la tonada nativa
del elenco. Estos cambios en la lengua se efectdan producto de un pitido que

24. Karina Mauro, “La metodologfa de actuacién realista como dispositivo de atenuacién de
la presencia del actor en teatro y cine”, Revista Brasileira Estudos da Presen¢a 7, nim. 3 (2017):
523-550, https://doi.org/10.1590/2237-266069587 (consultado el 1 de mayo de 2018).

25. Los sonidos recuperan el juego teatral “lengua negra” en el que les participantes emiten
sonidos asimilables a una lengua, evitando las significaciones y profundizando en el uso libre
sin palabra y en la expresividad y gesto de la voz.
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recuerda al botdén del control remoto que permite el cambio inmediato de
idiomas en el televisor, reforzado por una proyeccién de una luz que enceguece
la pantalla. El procedimiento es sumamente simple y, por ello, detona carcaja-
das en las funciones. Lo que evidencia alli es el artificio de construccién, que
sittia al espectador en la zona del control remoto televisivo, y devela la 16gica
de construccién del especticulo (fig. 6).

Esta realizacién escénica juega en el limite del dispositivo cinematogrifico,
en el que la persona espectadora estd inmovil, tinicamente mirando y sabiéndo-
lo todo, pasiva e identificindose con la narracién. Sin embargo, en el tercer
acto que describimos antes y en el final la puesta le recuerda al espectador que
estd en el teatro, compartiendo con otres, viendo una obra de teatro que estd
jugando a ser un dispositivo cinematogréfico. Y atin mds, divirtiéndose a costa
de ese dispositivo, de sus limitaciones y sus ventajas.

En sintesis, una realizacién escénica puede proponer un dispositivo cine-
matografico, y sostener una enunciacion realista y mantenerla durante todo
el espectdculo. Otra alternativa es que, habiendo construido el dispositivo de
enunciacion realista, intempestivamente sea develado, lo que conduce a su
deconstruccién y a un sitio activo para les espectadores. La realizacién misma
sostiene el engano para luego exhibir el artificio.*

Dispositivos: transposiciones mentales o afectaciones materiales

Con base en lo que he presentado y desde mi perspectiva, la relevancia de los
dispositivos escénicos estd en su capacidad para provocar afectos en actores y
actrices, y en espectadores. La luz, escenografia, sonido y espacialidad funcio-
nardn en la medida en que puedan interactuar con la actuacién y promover
acciones, imdgenes, emocionalidades, metéforas junto a ésta.

Las composiciones entre los materiales pueden ser resultado de la transpo-
sicién de planes previos o producto del experimento y el error en el ensayo.
Marcelo Arbach, uno de los directores entrevistados en mi investigacion, repite
hasta el cansancio “todo se comprueba en la escena’, como un modo de reve-

26. He realizado un andlisis de puestas en escena de directores de esta investigacion en otro
trabajo, donde el mecanismo de enunciacién y ruptura del dispositivo es empleado con recu-
rrencia. Véase “Films escénicos: teatro de préstamos y de piraterias”, Toma Uno, ntim. 6 (2018):
93-107, https://doi.org/10.55442/tomauno.n6.2018.20897 (consultado el 10 de noviembre de
2022).
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6. Milton Déria, Las tres hermanas, 2013, Cérdoba. Captura de pantalla del registro audiovisual.
Rey Marciali ©

lar que el plano mental individual (de la direccién) o colectivo (del grupo) es
insuficiente. El proceso de pruebas es relevante a los fines de que los resultados
obtenidos provengan de la investigacién colectiva y no de la especulacién mental.
Creer que es posible corroborar en el plano concreto las imdgenes que se alojan
en la cabeza de la direccién es un acto de alejamiento de la estética del material
y menosprecio de los aportes creativos de los integrantes del grupo. No estd de
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mds recordar que ni les actores son stiper marionetas, como afirmaba Appia,
ni los materiales funcionan tal cual se mueven en la imaginacién. Intuiciones
menos controladoras y més inespecificas pueden proponerse para afectar a les
actores y esperar a ver lo que sucede. ;Qué acontecimientos alumbra? ;qué
maravillas provoca en el ensayo? Si quien dirige se deslumbra, entonces, selec-
cionard y recortard esos fragmentos que, luego, compondrdn la puesta para des-
lumbrar también a les espectadores. Esa operacion es opuesta a la de adherirse
a una idea y plasmarla en los cuerpos y los materiales como si fuese un ejercicio
automadtico.

Si el dispositivo escénico busca afectar a les actores, esto sélo se conseguird
con el ensayo sostenido con los materiales en un tiempo digno para la explo-
racién. De otro modo, la actuacién y el espacio quedan disociados, los objetos
son ajenos a la actuacién y no logran afectarla. No hay interacciones genuinas
entre materiales-objetos y actuacién. La mera apariencia de la escena no alcanza
a rozar el acontecimiento. Rodrigo Cuesta afirma que los universos compuestos
por materiales diversos invitan a una “dramaturgia de todo, digamos, del soni-
do, de laluz, de todo” y le permiten:

otro lado que me interesa [al dirigir], que es la cuestidn técnica, entonces propongo
desde la luz otra cosa y ver qué sucede en la escena. [Propongo] desde lo visual,
para ver cémo funciona y si algo provoca en ellos [los actores] esto, [por ejemplo
si] la musica aparece cuando no era, porque yo también estoy probando: “quiero
probar a ver qué pasa ac{”.”’

En su poética la relacién entre los materiales y la actuacién es prioritaria. Mar-
celo Arbach plantea un interés por “descubrir cudles son las leyes de funciona-
miento de ese universo nuevo y tratar de ordenar en esa relacién”.” Las relacio-
nes de los materiales, los sentidos y las percepciones pueden estar organizadas
mediante un engranaje que los articule, a eso también lo llamamos dispositivo.
Algunos directores y directoras se preocupan por elaborar dispositivos escénicos
que integren los elementos y consigan una composicién que borre las costuras
de cada materialidad.

27. Entrevista de Fwala-lo Marin a Rodrigo Cuesta, 26 de junio de 2017.
28. Entrevista de Fwala-lo Marin a Marcelo Arbach, 14 de noviembre de 2019.
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7. Gaston Malgieri, Saldos. Brotes de Corin Téllado, 2013, Cérdoba. Imagen de difusion de la
obra. Ficciones Rosas ©

Si bien en los casos que se estudian existen numerosos ejemplos de afecta-
cién de materiales, interesa recuperar el caso de la obra Saldos. Brotes de Corin
Téllado que conté con la direccién de Martin Gaetdn (fig. 7).

En la entrevista el director resalta la importancia del papel de escenégrafo:

Cuando aparece Federico [Tapia], que es el escendgrafo, él plantea el gran dispositi-
vo, porque se le ocurre el gran dispositivo [...] El del mundo dentro de otro mun-
do. Nos dice “no estdn en la habitacién, estdn dentro de un placard”, [y por eso]
la obra es dentro de un placard, los personajes estén dentro de un ropero. [...] Al

29. Saldos. Brotes de Corin Tellado, dramaturgia, puesta en escena y direccién de Martin
Gaetan, Sala de Teatro La Nave Escénica, Cérdoba, noviembre de 2013. En la ficha técnica
declaran que la dramaturgia se realizé con base en textos de Martin Gaetdn, Silvana Nafria,
Soledad Pérez, Vanesa Salazar. La actuacién fue de Cubano Moreno, Silvana Nafria, Soledad
Pérez y Vanesa Salazar; el disefio y realizacién de vestuario de Edgar Tula; el disefio de luces de
Daniela Maluf; el video de Julieta Raineri; la musica original de German Zecchin; la fotografia
de Gaston Malgieri; el arte de Natacha Chauderlot y Federico Tapia; y la asistencia de direc-
cién de Cubano Moreno.
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dispositivo [se suma] el c6digo actoral [que] permiti6 que la obra se vuelva absur-
da. Al volverse absurda se volvié, desde mi punto de vista, mds interesante. Cuando
aparece el dispositivo escénico que contiene a todo el espacio, la obra da un vuel-
co porque los personajes se vuelven tres munecas que habitan dentro de un rope-

ro. El ropero cuando se abre no es un ropero, sino que €s una casa.*

Gaetdn reconoce la elocuencia del escendgrafo para proponer el dispositivo
de la obra, es decir, las reglas del juego que hacen funcionar el mecanismo del
texto espectacular. En la obra Saldos... la organizacién material de la esceno-
grafia y la actuacién configuran un dispositivo absurdo del que les espectado-
res son testigos (figs. 8ay b).

El dispositivo nombra el engranaje donde la actuacién se engarza, designa
la hipétesis de sentido de la obra y describe el mecanismo de construccién
de la enunciacién que se ofrece a les espectadores. La actuacién se entrena para
construir una calidad de movimientos de munecas. Los cuerpos se adecuan a la
escenografia, que es en realidad la que restringe los movimientos e instaura las
reglas del juego. La propuesta de sentido de la obra se organiza alrededor del
dispositivo ideado y construido por el equipo. Este, a su vez, exhibe, ante los
ojos de les espectadores, el mecanismo de enunciacién de la obra. Otros direc-
tores sostienen un criterio poético que se apoya centralmente en la disposicion
material de la actuacién y el texto, mediante escenografias de gran porte o
propuestas ingeniosas objetuales. En este sentido resulta destacable el desarrollo
poético de Luciano Delprato con su grupo Organizacién Q. Delprato testimo-
nia su fascinacién por una obra de Philippe Genty, fascinacién que creemos
también busca construir en sus especticulos:*

[la obra de Genty] una de las cosas mds impresionante que tiene es que estd per-
manentemente jugando con la escala. Trabajan en salas muy grandes en general,
como el Teatro del Libertador y durante muchos momentos de la obra cuesta dis-
tinguir si lo que estds viendo es un muneco, un actor, si es pequeiiito, si es grande.
Trabajan con objetos [...] Fue muy impresionante [ver] doblar las leyes de la rea-
lidad. La obra tenia la posibilidad de instalarse como un suceddneo de la misma
vida, pero con reglas completamente otras [...] [Estarfa] alli la rafz de algo indé-
mito que se juega en el escenario y que parece que desbordara hacia el patio de

30. Entrevista de Fwala-lo Marin a Martin Gaetén, 16 de junio de 2018.
31. La misma obra fue nombrada por Gonzalo Marull, creemos que se trata de Désirs Parade.
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8 ay b. Gaston Malgieri, Saldos. Brotes de Corin Téllado, 2013, Cérdoba. Imagen de difusién de
la obra. Ficciones Rosas ©
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butacas, que parece que tuviera un vinculo donde los bordes entre lo que es real y
lo que no lo es, entre lo que es ficcién y lo que es discurso de la realidad estd entre-

verado, como una forma de vida mds ambigua.”

Delprato se maravilla con el desborde de los limites de la percepcién y la
confusién de las reglas de la realidad. En ese desconcierto detecta el cardcter
disruptivo del teatro, especialmente en sus implicancias hacia les espectadores.
El trabajo con objetos, munecos, actores, escalas, sensaciones kinestésicas es
lo que se observé en este espectdculo y considero que es también la materia
de trabajo del grupo Organizacién Q, en los espectdculos que he podido ex-
perienciar (figs. 9a y b). En el caso de la obra Nimero 8, la propuesta emplaza
a cuatro actores sobre un artefacto escenotécnico construido por una tarima
como una balsa de madera (que puede apreciarse en la figura 10) y por debajo,
a la vista de les espectadores, una especie de gomén enorme que mantenia la
estructura de madera en un equilibrio en extremo inestable.” El gomén es un
objeto que se usa rudimentariamente como elemento recreativo para sostenerse
a flote en rios y lagos en Argentina. En este caso, era sobre esa estructura de
equilibrio que ocurrian las escenas (fig. 9).

En Niimero 8 cuatro actores varones llevan adelante escenas de compromiso
fisico que despliegan profundidad textual y emocional, en una dindmica de
contrapesos y compensacion de fuerzas. El ejercicio se repite, también, en la dis-
tribucién del tiempo entre el exceso en el texto, el silencio y la construccién de
imdgenes visuales. En el espectdculo, entre lo diverso, se busca el equilibrio. Para
definir equilibrio podemos acudir a la idea de que, ante una base poco sélida, el
cuerpo no se cae; o bien que significa conseguir una armonia en la contraposi-
cién de fuerzas; o que el equilibrio es una manera de actuar con astucia para no
caer ante situaciones complicadas o de riesgo. Estas acepciones son ttiles para

32. Entrevista de Fwala-lo Marin a Luciano Delprato, 21 de marzo de 2019.

33. Nimero 8, cuya dramaturgia, puesta en escena y direccion estuvieron a cargo de Luciano
Delprato. Estuvieron en escena Anibal Arce, Marcos Cdceres, Leopoldo C4ceres y Rafael Ro-
driguez; en el disefio escenogréfico, Luciano Delprato y Rafael Rodriguez; en el de la ilumina-
cién, Rafael Rodriguez; en el disefio y realizacién de objetos, Anibal Arce; en el disefio sonoro y
musica original, Pablo Cécere; en la produccién general y asistencia de direccién, Marfa Paula
Delprato. Su estreno tuvo lugar en la sala de teatro DocumentA/Escénicas, Cérdoba, septiem-
bre de 2013; este espectdculo formé parte de los festivales Escenarios de Verano Estacién casa
(2014), 100 Horas de Teatro de Cérdoba (2014), Fiesta Nacional del Teatro Jujuy (2014), Teatro
por la Memoria (2014).
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9. Melina Passadore, Niimero 8, 2013, Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. Organizacién Q©

pensar en la obra, primero, porque de manera concreta y fisica el desarrollo de la
obra se realiza sobre una base poco sélida y extremadamente precaria, la estruc-
tura de madera sobre el gomén inestable. En segundo lugar, por lo ecléctico de
las escenas que no obedecen a una narrativa lineal y se mantienen en equilibrio
por la astucia del montaje y de la premisa que la sinopsis declara “cuatro mari-
neros a la deriva en alta mar segundo antes del Apocalipsis”.>*

Para esta escenificacién pensamos en las posibilidades del concepto de dis-
positivo, desde el modo en que Javier Daulte lo plantea, entendiéndolo como
“una convencién” que acepta reglas del juego arbitrarias e incomprensibles,
incluso omnipresentes.” Serian reglas puestas por la direccién —aun la direcciéon
grupal— que considera que el hermetismo del juego es parte del juego mismo,
donde sélo quien dirige conoce el engranaje que hace mover a les actores. En
este esquema el actor juega con las normas planteadas y se atiene a éstas. El
paradigma oculocentrista organiza la distribucién del poder que se ejerce en la

34. Nimero 8, DocumentA/Escénicas, Cérdoba, septiembre de 2013.
35. Javier Daulte, “Juego y compromiso”, en Olga Cosentino, ed., La puesta en escena en el
teatro argentino del bicentenario (Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes, 2010), 124.
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formulacién de las reglas del juego: quien ve, tiene el poder absoluto por sobre
quien es visto, que sélo puede aceptarlas.

En cuanto a la légica que hilvana las escenas, la sinopsis del espectdculo
declaraba:

Cuatro marineros a la deriva en alta mar segundo antes del Apocalipsis. No se
pueden llevar mujeres en los barcos. Quizd todo ocurra en los suefios hiimedos de
marineros que sueflan que son monos que suefian que son 4dngeles. Un bote que
flota en los jugos del vientre de una ballena. Mamifero acudtico de 170 toneladas.
1+7+0=38

Aunque las escenas estdn situadas en la deriva del altamar, la 16gica onirica se hace
presente en la ausencia de una narrativa cldsica y de personajes que funcionan
como una unidad de sentido. Mds bien son los restos de unos hombres a la deriva,
que tienen esta oportunidad para proferir palabra, para jugar al futbol, para luchar
entre ellos, humillarse, abrazarse, compartir en la légica de las amistades de los
varones cis. Apenas manteniendo el equilibrio ante la tempestad.

La propuesta dramatdrgica obedece a los procedimientos rapsédicos de
costura de diferentes modalidades, géneros y fuentes textuales.*® El director se
refiri6 en una entrevista a que la biisqueda estd asociada a un “estado barroco,
bizarro, de elementos, en una ensalada mistica con cierto grado de exquisito”.
La dramaturgia se construye mediante “procedimientos caprichosos” y conjuga
materiales como Pinocho y Patoruzd, Jonds, la Biblia, La invencidn del amor,
de Paul Auster, incluyendo la referencia a la pintura de Théodore Géricault, La
balsa de la Medusa.” A su vez, se cierne sobre la obra el fantasma ausente de lo
femenino, cuya presencia prohibida en alta mar funciona como catalizador de
las metiforas de la obra. El sexo, el deporte, la intimidad en el espacio masculi-
no se organizan sobre la “ausencia” femenina, una ausencia que es sélo ficticia,
ya que la audiencia se compone también de mujeres e identidades diversas, que
asisten al derroche y exhibicién de la testosterona que se sabe observada. Dice
Delprato: “Somos varones en una ciudad que no tiene mar. El mar, como la

36. Jean-Pierre Sarrazac, Apostilla a L'avenir du drame (Ciudad de México: Paso de Gato,
2009).

37. Beatriz Molinari, “Numero 8: Hombres a la deriva”, La Voz del Interior, 27 de julio de
2013, https://www.lavoz.com.ar/vos/escena/numero-8-hombres-deriva/?login=google#: - :tex-
t=%22N%C3%BAmero%208%22%3A%20Hombres%20a%20la%20deriva (consultado el 24 de
noviembre de 2022).
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mujer, la madre... Queda la pregunta ‘qué carajo es ser varén’. Tomamos el
tema de los pelos y lo metemos en el caos”** En un pasaje de la obra, Marcos
Ciceres dice “ser un hombre era arrastrar una valija pesada llena de juguetes
rotos hacia ningtin lugar, ser un hombre era cerrar el culo y dejar de llorar”, po-
niendo en palabras, ya en 2013 que comenzaba a sacudirse la imagen del varén
cis. El tema de la masculinidad, en una obra realizada en 2013 por varones, tuvo
bastante de movimiento precursor.

Palabras finales: dispositivos y experimentacion
en condiciones de produccion precarias

Para finalizar, me parece importante considerar algunos aspectos de las condi-
ciones de produccién de estas puestas en escena.”” Hemos descrito obras que
tienen una voluntad experimental, es decir, actiian de manera innovadora al
tensionar con la tradicién artistica, buscar transgredir “(y reestructurar indi-
rectamente) las reglas de la gramdtica tradicional”.* Son obras impulsadas por
la experimentacién, que ademds se circunscriben al teatro independiente. Este
dmbito detenta entre sus rasgos cierta precariedad y la escasez de recursos mate-
riales. Es llamativo que en condiciones de produccién desfavorables hubiera
oportunidad de innovar en zonas arriesgadas en términos econémicos.

En otros trabajos he conceptualizado al teatro independiente mediante criterios
institucionales y de campo, normativos y comunitarios. El teatro independiente
puede entenderse como una serie de pricticas vinculadas a las artes escénicas que
se producen y reproducen historicamente por una comunidad artistica, en dmbi-
tos especificos (como las salas teatrales) e inespecificos (como fiestas o manifesta-
ciones culturales y politicas). Opera con fuerza el mutuo reconocimiento de les
hacedores respecto de su pertenencia al teatro independiente, que les separa de

38. Molinari, “Ntmero 8.”

39. He profundizado en la dimensién conceptual del teatro independiente en “Direccién
teatral en el didlogo con el grupo” y en la incidencia de las condiciones de produccién en los
procesos creativos en “El rol de la direccién en la interseccién entre metodologias de trabajo
creativo y condiciones materiales en el teatro independiente argentino”, Tercio Creciente.
Revista de Estudios en Sociedad, Artes y Gestion Cultural, nim. 22 (2022): 131-144, https://doi.
org/10.17561/rtc.22.6882 (consultado el 2 de diciembre de 2022).

40. Umberto Eco, “El grupo 63, el experimentalismo y la vanguardia”, en De los espejos y
otros ensayos (Barcelona: De Bolsillo, 1985).
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otras personas y grupos, y les lleva a constituirse en una “identidad colectiva”.#
La comunidad del teatro independiente se construirfa a partir de la separacién de
otros que no se apasionan con los procesos teatrales, las funciones, los ensayos,
los encuentros recreativos, los talleres de formacién y toda la serie de actividades
en las que los hacedores se involucran. Sostengo que la comunidad mantiene una
relacion de “afecto-fuerza” que la atrae hacia estas instancias.*

Para esta conceptualizacién no es menos importante la Ley Nacional de
Teatro —producto de la lucha de la comunidad artistica organizada.® Esta
normativa que rige a nivel nacional impulsa ayudas econémicas y promocio-
na la actividad teatral que considera independiente. De la legislacién surge la
creacién de un ente especifico, el Instituto Nacional del Teatro, que administra
fondos publicos para beneficiar a salas (de menos de 300 butacas) y a los grupos
que se circunscriben a esos espacios. El criterio de diferenciacién normativo se
basa, primero, en el tamafio de los espacios y su consecuente alejamiento del lu-
cro como principio rector. La ley estimula a aquellas asociaciones de la sociedad
civil cuyo objetivo no se ajusta al beneficio econémico (exclusivamente) cosa
que se manifiesta, por ejemplo, en un ndmero limitado de entradas cortadas. El
segundo criterio se funda en la centralidad de las salas como nodos de funciona-
miento del teatro independiente: es s6lo alrededor de éstas que se organizan las
acciones del Instituto Nacional del Teatro. Un tercer criterio tiene que ver con
la profesionalizacidn, ya que se estipula que las salas dispongan de una “infraes-
tructura técnica necesaria’, lo que requiere de artistas técnicos especializados
capaces de operar con maquinaria especifica.

Me detengo en las politicas publicas que afectan la actividad porque estos
espectdculos han sido financiados parcialmente con estos fondos y han partici-

41. Chantal Mouffe, Prdcticas artisticas y democracia agonistica (Barcelona: Universitat Auto-
noma de Barcelona, 2007), 15.

42. Ana del Sarto, “Los afectos en los estudios culturales latinoamericanos. Cuerpos y sub-
jetividades en Ciudad Judrez,” Cuadernos de Literatura 16, nim. 32 (2012): 47, https://revistas.
javeriana.edu.co/index.php/cualit/article/view/ 4060 (consultado el 4 de mayo de 2021).

43. Congreso de la Nacién Argentina, Ley 24.800, Ley Nacional del Teatro (28 de abril de
1997), http://servicios.infoleg.gob.ar/infoleglnternet/anexos/40000-44999/42762/norma.htm.
(consultado el 12 de enero de 2024). Cabe sefialar que, bajo la presidencia de Javier Milei, en
su primer mes de gestidn, se presentd el proyecto de Ley “Bases y Puntos de Partida para La
Libertad de los Argentinos” que abogaba por la derogacién de la Ley Nacional del Teatro, de
otras leyes de fomento de la cultura, la ciencia y otras numerosas leyes que protegen derechos
sociales, econdmicos y de soberania del pais. Al dfa de hoy, 13 de febrero de 2024, dicha Ley no
logré aprobarse.
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pado de los circuitos de exhibicién que ofrece el Instituto Nacional del Teatro.
Si bien la inversidn de los grupos debe haber sido muy superior a lo que pudo
gestionarse de diversas fuentes publicas, ain queremos valorar la existencia
de este tipo de politicas publicas de administracién de fondos para procesos de
creacién. Creemos que la financiacién de numerosos grupos con diversas tra-
yectorias contribuye a la efervescencia y la multiplicidad de poéticas, que aun
en condiciones de produccién complejas producen dispositivos escénicos arries-
gados, acordes a poéticas experimentales. %
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