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IV JORNADAS

DE INVESTIGACION -

NUEVAS DRAMATURGIAS
Y ESTETICAS DEL MOVIMIENTO

El presente proyecto es realizado por el Instituto
Universitario Nacional de Arte, a través del Instituto de
Investigacién del Departamento de Artes del Movimiento,
con la colaboracién del Departamento de Artes Dramdticas
y con el apoyo de Culturesfrance, Embajada de Francia en
Argentina, Alianza Francesa, Embajada de Suiza, Embajada
de Espafia en Argentina, AECID Centro Cultural Espafia
en Buenos Aires, Embajada de Brasil, University of Utrecht,
Centro Cultural de la Cooperacién y el Centro Cultural

Rector Ricardo Rojas.

Estos encuentros proponen abrir un espacio de reflexién
acerca de las ideas que hoy modifican el eje pedagdgico, la
experiencia coreogréfica y las formas de pensar la danza.
Estos espacios de discusién y praxis podrfan transformarse
en antesala de futuras investigaciones, ademds de ofrecer
herramientas conceptuales para que los participantes

intercambien ideas acerca de las transformaciones que hoy

2010

marcan una amplia diversidad en la produccién escénica
resultado de los cambios en los procesos creativos, del aporte
de nuevos discursos escénicos, de las transformaciones
en el tratamiento del cuerpo dentro del marco del arte
contempordneo y de la nocién de género introducida en el

discurso de la danza, entre otros.

Los workshops y seminarios internacionales serdn dictados
por los artistas Rodrigo Cruz y Rodrigo Cunha (grupo
Duplice, Brasil), Loic Touzé (Francia) y Maria La Ribot
(Espafia) y los tedricos Bojana Cvejic (Serbia), Christine
Greiner (Brasil) y Hans Thies Lehmann (Alemania).

Este afio, la Universidad también convoca a dos destacadas
coredgrafas locales de nivel internacional, Fabiana Capriotti y
Diana Szeinblum, a dictar workshops con montajes. Se suma
una serie de charlas-debates a cargo de docentes provenientes
de las distintas orientaciones disciplinares del Departamento
de Artes del Movimiento del TUNA e investigadoras del Area
de Danza del Centro Cultural de la Cooperacién. Adems,
innovando en el disefio curricular universitario, se le ofrece a
los alumnos del curso de Composicién Coreogréfica y Taller
Coreogréfico en Danza V elegir entre seminarios tanto tedricos
como précticos dentro de las Jornadas de Investigacion en
funcién de sus inclinaciones estéticas y epistemologicas. Su
cursada consistir4 en la realizacién de los seminarios escogidos

y la presentacién de una miniatura coreografica.



|. ARTISTAS

Y TEORICOS INVITADOS

INVESTIGADORES
Y ARTISTAS EXTRANJEROS

1. Rodrigo Cruz (compaiifa Duplice) tuvo sus
primeros contactos con las Artes del Movimiento
a través de la Capoeira Angola, donde comenzé
también sus estudios de percusién. Es graduado en
Educacién Fisica y en el Curso de Formacién Musical
C.LA. de Goiania. Integré una de las compafifas mds
importantes de danza contempordnea de Brasil: Quasar
Cia de Danga. Compuso algunas bandas de sonido
para coreograffas del Grupo Solo de Danga y del Grupo
Desvio (donde participé como intérprete-creador),
asi como bandas sonoras para algunos cortometrajes
premiados. En teatro, sus experiencias mds importantes
fueron bajo la direccién de Hugo Rodas. Actualmente
estd haciendo un posgrado en “Educacién musical en
los procesos interdisciplinarios en arte” (UFQG), ensefia
danza contempordnea y orienta cursos y procesos
creativos junto a Quasar Jovem y el grupo Por Quéd?

Integra también el Foro Goiano de Danza.

I

2. Rodrigo Cunha (compaififa Diplice) comenzé
su trabajo dentro del campo de las artes escénicas
en 1994, junto a importantes directores goianos.
Recibié premios como actor en diversos festivales.
En 2005 se gradué en Artes Escénicas en la UFG.
En su formacién se mezclan los lenguajes del teatro,
el clown y la danza contempordnea a los cuales se
agrega su dominio del “beat-box”. Actualmente,
forma parte del Grupo de Teatro “Cabessa de Vaca”,
ensefia artes escénicas en la red estatal de educacién

de Goids y en la “Vivace — Escola de Teatro e Danga’.

3. Christine Greiner. Profesora del Departamento
Cuerpo de la Pontificia
San Pablo, donde

coordina el Centro de Estudios Orientales y dicta

de Lenguajes del

Universidad Catdlica de

los cursos de “Comunicacién de las Artes del
Cuerpo” y el Programa “Estudios de Postgrados
en Comunicacién y Semidtica”. Dirige la
coleccion de libros “Lecturas del Cuerpo” de la
editorial Annablume y es autora los libros: Butd,
um pensamento em evolu¢io (1998), Teatro Né e
o0 Ocidente (2000) y O Corpo, pistas para estudos
indisciplinares (2005), ademds de otros articulos

publicados en Brasil y en el exterior. Fue profesora

e investigadora visitante en diversas instituciones



como la Universidad de Tokyo, el Centro
Nichibunken de Kyoto, el Departamento de Danza
de Paris 8 y el Departamento de Performance

Studies del Tisch School of Arts.

4. Bojana Cvejic. Nacida en Serbia, Cvejic es
creadora y tedrica de la performance, trabaja
dentro del campo de la danza contempordnea y la
performance también como dramaturga e intérprete.
Ha publicado sus escritos en periddicos, revistas y
antologias de artes escénicas, musica y filosoffa, y es
autora de dos libros. El mds reciente es Beyond the
Musical Work: Performative practice (IKZS, Belgrado,
2007). Junto a Jan Ritsema ha desarrollado, desde
1999, un trabajo teatral plasmado en toda una serie de
interpretaciones (entre otras, TODAYulysses, 2000).
Ha colaborado también con X. Le Roy, E. Salamon y
M. Ingvartsen. Entre su trabajo individual se destaca
la direccién de cinco producciones experimentales
de épera, la dltima una versién de Don Giovanni de
Mozart (BITEE Belgrado). Cvejic ha participado
como docente en una serie de programas educativos
europeos  (incluyendo PA.R.TS., Bruselas) y
organizado plataformas independientes dedicadas

a la teorfa y la prdctica de la performance: TkH

Centar (=Walking Theory Center, Belgrado), PAF

(performingARTSforum, St. Erme, Francia) y mds
recientemente 6 MONTHS 1 LOCATION (CCN,
Montpellier). En la actualidad prepara una tesis
doctoral (La performance después de Deleuze: creacidn
de conceptos ‘performiticos’ en la danza contempordnea
de Europa) en el Centro de Investigacién de
Filosoffa Europea Moderna, Middlesex University,
Londres. Desde septiembre de 2009 ensefia danza
contempordnea y performance en la Universidad de
Utrecht dentro de un programa de master dedicado

a los estudios teatrales.

5. Hans-Thies Lehmann. Reconocido como
uno de los mds importantes tedricos del teatro
contempordneo y de la estética teatral. Es profesor
de Estudios Teatrales de la Universidad Johann
Wolfgang Goethe, en Frankfurt am Main.
Miembro de la Academia Alemana de Artes
Escénicas, trabajé como dramaturgo con destacados
directores europeos, como el alemdn Christof Nel y
el griego Theodoros Terzopoulos. Entres sus libros

se destacan el Teatro Pos-Dramdtico y Escritura

Politica en el Texto Teatral.

6. Loic Touzé. (1964) Ingresé a la Escuela del
Ballet de la Opera de Parfs a los 10 afios. Desde
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1982 bailé en la compaiifa (periodo de Nureyev)
participando en numerosas creaciones en el centro
GRCOP dirigido por Jacques Garnier. Renuncié
para dedicarse a la Nueva Danza integrando los
proyectos de Carolyn Carlson, Mathilde Monnier
-quien se convirtié en una de sus socias creativas-,
Jean-Frangois Duroure, Catherine Diverres y
Bernardo Montet. En 1992 fundé su propia
compaiifa junto con Fabienne Compet iniciando
un perfodo de experimentacién y formacién con
Dominique Bagouet (a través de Olivia Grandville)
y Julyen Hamilton (contact-improvisacién). Realizé
Dans les Allées, les Allées en 1995, en esta obra se
interrogaba sobre los fundamentos de la escritura
coreogrifica. Su proyecto Un bloc (1997) acerca de
la representacién en terrenos baldios de la ciudad de
Bilbao, realizado junto con el artista visual Francisco
Ruiz de Infante para el Centre d’Art Contemporain
de la Ferme du Buisson, se basé en el modo de
frustrar la moda de los espectdculos interactivos.
Dentro de esta misma linea se inscribfa S%/ y a Lieu
(1999). En su obra solista Elucidation realizada junto
con el saxofonista Claude Delangle (IRCAM 2004),
Loic Touz¢ instituyé un didlogo improvisado con
los musicos Pascal Contet, Joélle Léandre, Vincent

Courtois, Jeanne Alta, Cookie y Gilles Coronado.

M ¢

En Déplacer (2000), co-produccién con La Criée
Contemporary Arts Centre), utilizé el trabajo de
Catherine Contour, Myriam Gourfink, Xavier
Le Roy, Alain Michard, Jennifer Lacey y Jocelyn
Cottencin. En Parfs, co-dirigié el Laboratoires
d’Aubervilliers con Yvane Chapuis y Frangois
Piron (2001-2006). Colaboré con el desarrollo del
proyecto Aéroport International, un colectivo de
artistas que contribuyeron a la realizacién de The
Garage, un espacio de trabajo nuevo e innovador.
Participé de los Signataires du 20 aoilt, reflexionando
exhaustivamente sobre la ensefianza de la danza. Co-
autor de 10 propositions pour une école, desarrollé un
papel pedagdgico importante en laescuela TNB, de la
Universidad de Rennes o de Paris 8, en la CNDC en
Angers y dentro del Ex.e.r.ce ensefiando en el CCN
de Montpellier, al mismo tiempo que desarrollé
una actividad cada vez mayor en la ensefianza en el
extranjero. (Forum Danga - Lisboa, Impuls Tanz -

Viena, escuela de verano Tsekh - Mosct)

Comentario sobre el trabajo de Loic Touzé

Por Gérard Mayen

Durante la temporada 2009/2010 Touzé Loic crea

La Chance (Suerte) en el Festival Mettre en Scéne



(Rennes). La Chance sigue una linea de investigacién
en términos de presentacién de evidencias de la
relacién que ocurre entre el acto de bailar y el artista
y su compromiso con ese acto en la inmediatez de la
escena, y la coreograffa como parte de la concepcién
y escritura de ese acto. “Para ver sin ojos, sentir sin
piel, para escuchar por el peso, para entender que
el suelo es una fuente de imaginacién. Pensar en el
movimiento y no tener miedo de lo que se puede
encontrar en el estado de la danza”. Podemos volver
a Morcean (2001-2005), una pieza concebida como
una amalgama de las micro-performances, para
descubrir el inicio de su cuestionamientos acerca
del compromiso teatral, las expectativas acerca de
un show y ver la forma en que ha enriquecido a las
habilidades del arte de performance.

Con Latifa Laabissi (co-director de la Compagnie
391 con Loic Touzé), Yves-Noél Genod y Jennifer
Lacey, Morceau participé en la restitucién de
algunos de los elementos que la escritura escénica
convencional obliga a abandonar. En 2003, Love,
a continuacién, 9 en 2007 profundizé la relacién
con el artista visual Jocelyn Cottencin. Un dominio
resuelto de la escena y la inversién, en primer lugar,
en la discusién acerca de c6mo diseminar el gesto y,

en segundo lugar, como renunciary retornar o volver

a las intenciones iniciales detrds de esto. Rigurosos
y audaces, estos principios de investigacion ponen
en tela de juicio las implicaciones mismas del
acto coreogréfico. Esto se consigue, después de
todo, por medio de planteamientos ambiciosos
procedentes de un tnico punto de vista. Loic
Touzé continua en la posicién de coredgrafo para
estimular y tercamente cuestionar los movimientos
producidos por el artista intérprete para que pueda
lograr el médximo nivel. A lo largo de este proceso,
se remarca la renovacién de la valoracién critica,
asegurando que los fundamentos formales de esta

progresién son particularmente vigorosos.

7. La Ribot. Nacida en Espafia, comienza estudios
de danza cldsica en Madrid en 1975. En 1991
crea ;Socorro! [Gloria! (striptease). Este trabajo se
convierte en la semilla de su trabajo en solitario y
fundamentalmente de las ’piezas distinguidas’. En
1993 presenta en Madrid 13 piezas distinguidas,
serie de piezas que inaugura su proyecto de ’piezas
distinguidas’. Alli presenta también Los trancos del
avestruz, un dido con el actor Juan Loriente. En
1995 presenta Oh! Sole!, su segundo ddo con el
actor Juan Loriente.

Junto a las coredgrafas Ana Buitrago, Blanca Calvo,
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Elena Cérdoba, Olga Mesa y Ménica Valenciano,
crea una asociacién llamada UVI-La Inesperada,
que organiza proyectos y talleres para desarollar
la investigacién en danza contempordnea. En
1997 se traslada a Londres con el coredgrafo
suizo Gilles Jobin y su hijo, donde continda
con su proyecto de las ’piezas distinguidas’.
Desde Londres y en colaboracién con Blanca
Calvo y José¢ A. Sdnchez, organiza Desviaciones
(1997-2001), una programacién anual de dos
semanas de conferencias, debates y performances
en Madrid, donde presenta la segunda serie
de ‘piezas distinguidas’, Mds distinguidas. En
1998 es nominada en Londres al Paul Hamlyn
Foundation Award, premio para artistas visuales.
En 1999 se estrena en Londres Gran game, primera
obra de grupo. En el 2000 abre la temporada del
Théitre de la Ville en Paris en el teatro de Les
Abbesses con Mds distinguidas, y crea su tercera
serie de ‘piezas distinguidas’, Still distinguished,
en co-produccién. En ese afio obtiene el Premio
Nacional de Danza en 2000 del Ministerio de
Educacién y Cultura Espanol. En 2001 realiza su
primer video instalacién, Despliegue. En adelante,
Despliegue formard parte de la coleccién del museo

Artium Vasco de Arte Contempordneo en Vitoria,

M s

del MUSAC en Espafia y del FRAC Lorraine en
Francia. Anna y las mds distinguidas se estrena en
Tanz Performance, Colonia, Alemania. La segunda
serie de “piezas distinguidas’ es interpretada por la
bailarina britdnica Anna Williams. En 2003, La
Ribot presenta Panoramix, un compendio de 34
‘piezas distinguidas’ creadas en los dltimos 10 afios,
dentro del marco de ‘Live Culture’ organizado por
Live Art Development Agency en la Tate Modern
de Londres. Ese mismo afio, esta performance de
tres horas de duracién también se presenta en el
Palacio de Veldzquez, Museo Reina Soffa, Madrid;
en el Centre d’Art Contemporain de Ginebra, en el
Quartz, Brest, en Francia y en el Centre Pompidou
en Paris. La Ribot presenta sus nuevos trabajos
en video, Travelling y London-Helsinki en una
exposicién personal en la South London Gallery.
El cineasta y productor suizo Luc Peter realiza
un documental sobre las ’piezas distinguidas’ y
Panoramix , titulado La Ribot distinguida. En 2004
presenta 40 espontdneos en Le Quartz de Brest. La
Ribot trabaja con un gran grupo de personas sin
experiencia en escena. En 2005, La Ribot continda
la gira de 40 espontdneos hasta el fin de 2006. Mds
de 500 ‘espontdneos’, habitantes de las 20 ciudades

dénde ha presentado el espectdculo, participaron



en el proyecto. En 2006 presenta Laughing Hole en
Art Unlimited 37 en Basilea (Suiza); con la Galerfa
Soledad Lorenzo de Madrid, también presenta
sus videos de 2000-2006 en la Villa du Parc en
Annemasse (Francia). En 2007 estrena una nueva
version de Laughing Hole en Antipodes-Le Quartz
de Brest, con Delphine Rosay y Marie-Caroline
Hominal, versién que continda en la actualidad.
La Ribot realiza Treintaycuatropiécesdistinguées
é“onesmptmse, una compilacién/documental en
video de todas las ‘piezas distinguidas’, editada en
dvd por La Casa Encendida de Madrid. En 2008
crea con la coredgrafa francesa Mathilde Monnier,
Gustavia, que se estrena en el Festival Montpellier
Danse. En 2009, Llamame mariachi, su nuevo
proyecto continua los otros trabajos en video como
Despliegue (2001), Travelling (2003) o Cuarto de
Oro (2008), video con la interpretacién de Cristina
Hoyos, la famosa bailarina flamenca y hecho para
In_ter_va_lo’, ciclo de arte contempordneo y
flamenco en Sevilla. En estos videos, los intérpretes
se filman ellos mismos bailando.

De renombre internacional, el trabajo de La Ribot
explora la danza junto a otras formas de arte. Su
investigacién la lleva a crear piezas de video en

las que filma desde del punto de vista del cuerpo

bailando. Tanto artista visual como coredgrafa,
La Ribot presenta su trabajo en galerfas, teatros,
festivales de danza, y utiliza la danza como medio
de desafiar las disciplinas.

La Ribot transmite su experiencia y comparte sus
investigaciones sobre la risa y el video a través de
talleres. Entre 2004 a 2008 ensefia en la HEAD
(Haute Ecole d’Art et Design) en Ginebra.
Junto a otros profesores, abre el departamento
“Arts Action” dedicado a los artes escénicos.
También, interviene regularmente en formaciones
profesionales europeas como a la SNDO (escuela
para el desarrollo de la danza nueva) en Amsterdam
o en el Master Practicas Escénicas y Cultura Visual

de la Universidad de Alcald (Madrid).



INVESTIGADORES
Y ARTISTAS ARGENTINOS

1. Fabiana Capriotti. Es bailarina y coredgrafa.
Ha creado y bailado: Anclar.Imaginar el opuesto en
2009, [206] en (2008), Espacios (2007), El Alma
Agqui No Hace Sombras en el Suelo (2006), EL
ANDARIEGO (2005), ALAS (2004), CUANDO
TODO FLORECIO (2003), RIO (1999),
CLAVE (1996). En 2006 participa del X Festival
Internacional de Nueva Danza en Brasilia, Brasil,
con el Solo El Alma Aqui No Hace Sombras en el Suelo
(Capriotti/Vainer/Roisman/Masvernat), y recibié
el subsidio 2006 a la creacién de obra de danza
de Prodanza (GCBA) con el que estrena el solo de
nueva dramaturgia de danza Espacios (Capriotti/
Casal/Cordova/Chalko) en 2007. Da clases de
Composicion Instantdnea de Danza en Espaia,
Italia, Portugal, Alemania, Noruega, Bangkok,
Argentina, Uruguay, Chile y Paraguay. En 2001
recibié la Beca FUNDACION ANTORCHAS

I o

de Buenos Aires para un perfeccionamiento en
danza en el extranjero. En 1999 recibié la BECA
UNESCO-ASCHBERG con la cual desarrolla el
Programa de Residencia Artistica en Dance Centre-
School of Performing Arts- en Bangkok, Tailandia.

Reside nuevamente en Buenos Aires desde 2006.

2. Diana Szeinblum. Es bailarina, actriz y coredgrafa.
Bailé con el Ballet contempordneo del Teatro General
San Martin bajo la direccién de Oscar Araiz. Trabajé
como actriz en la obra Recuerdos de una vieja leyenda
con direccién de Augusto Ferndndez. Obtuvo
una beca del Instituto Goethe para estudiar en la
Folkwang Tanz Schule (Alemania). Alli bailé con la
Compaiifa ET.S. bajo la direccién artistica de Pina
Bausch, donde trabajé con coredgrafos como Bausch,
Linke y Dietrich, entre otros.

Interpreté y realizé la obra Ciclosiena, luego
coreografié la obra Mediocielo para el Ballet
Argentino de Julio Bocca. Creé la obra Secreto
y Malibu, con la que realizé giras por Europa,
América y Asia. Por esta obra recibié el Primer
Premio del Festival de Teatro 2001, Primer Premio
del Certamen Metropolitano de la Ciudad de
Buenos Aires, Premio Teatro del Mundo otorgado

por la Facultad de Filosofia y Letras y una



nominacién para los Premios Trinidad Guevara en
la categorfa de Revelacién Femenina.

Realizé la coreografia A la hora de oro para el Ballet
del Teatro San Martin por la que recibié el Premio
Trinidad Guevara a la mejor coreografia en el 2003.
Para el Centro de Experimentacion del Teatro Colén
creé la obra 34 metros y para el mismo centro un
videodanza sobre la obra musical de M. Kagel.
Estrend la obra Alaska en el 2007 en la Ciudad
Cultural Konex. Esta obra ha sido elegida por el
Performing America's Project para realizar una gira
por Estados Unidos (Portland, New York, Miami,
Los Angeles) en el 2008. También participa de
la Feria de San Sebastidn (Espafia) con gira por
Santander y Segovia. La obra ha sido invitada por el
jurado de la Feria CINARS Montreal (Canada). En
el 2009 Alaska ha sido invitada al Festival Escena
Contemporanea (Madrid) y a On the Boards en
la cuidad de Seattle (EEUU). Esta obra ha sido
nominada para el Premio Teatro del Mundo por
Mejor Coreografia. En el afio 2009 participa con
un grupo de investigacién en el festival ciudanza
con una obra construida para un espacio exterior
llamada Zona abierta. Tambien en el 2009 realiza
la obra La mesa es un pedazo de madera para el TACEC

(Centro experimental del Teatro Argentino de la Plata).

3. Raquel Guido. Es Profesora de Expresién y
Lenguaje Corporal; Licenciada en Composicién
Coreogrdfica Mencién  Expresiéon ~ Corporal
(IUNA); Profesora de Artes en Danza Mencién
Expresion Corporal (IUNA). Desde 1986 se
desempeid en forma ininterrumpida en la
formacién profesional en niveles Terciario y
Universitario. Actualmente es Titular de las
cdtedras Expresién Corporal I y II y Fundamentos
de la Expresién Corporal, IUNA, Departamento
de Artes del Movimiento; Adjunta de las cdtedras
Sensopercepcién Iy IT TUNA, Departamento de
Artes del Movimiento; Jefa de Trabajos Prdcticos,
regular en la UBA, Facultad de Filosoffa y Letras
Carrera de Artes. Publica sus trabajos en dmbitos
académicos y medios especializados. Es coautora
del libro El cuerpo in-cierto publicado por la UBA,
Facultad de Filosoffa y Letras junto con Letra Viva
2006; autora del libro Cuerpo, arte y percepcion y
Aportes para repensar la Sensopercepcidn como técnica

de base de la Expresion Corporal, publicado por el
TUNA - Artes del Movimiento en 2009.

4. Edgardo Francisco Brandolino. Es Profesor de
Filosoffa; especialista en produccién de textos criticos

y colaborador en Pdgina/12; egresado del Taller de
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Danza-teatro de la U.B.A; becario de la Lindsay Kemp
Company y El Teatro Negro de Praga. Bailé en las
compaiifas de Danza-teatro de la UB.A. y de Marfa
José Goldin, Tanzfabrik —Berlin y Oxford Chamber
Contemporary Dance Company. Es Profesor
Adjunto Ordinario de la Cdtedra de Composicién
Coreogrdfica en Danza-Teatro I y II; Profesor Titular
de la Cétedra de Escritura Dramdtica; Profesor Titular
de la Cdtedra de Guién y Lenguaje Visual; Investigador
Codirector del proyecto de investigacion de su autoria e
Investigador Adjunto del proyecto de investigacién de
la Mgr. Koldobski; Director de la Compania La Terna;
Director y Editor de Revista EA, de estudios culturales

y arte; y Concejero Superior del IUNA.

5. Miguel Baquedano. Estudié Composicién Musical
en la Facultad de Bellas Artes, UNLR Compuso
musica original para danza y teatro: La Soga; Les
mariés de la tour Eiffel, La sequnda vez; Las criadas,
Cejo Vallesar. Entre sus composiciones se cuentan £/
arca de la memoria, Preludio y Cancidn, sobre poema
de Ratl Gonzdlez Tuiidn, Pequeiia pieza para flauta,
vibrafdn y guitarra, Toccata fantdstica. Otra faceta es
Divagar sin Cabaret. Textos, musica y canciones,
deambulacién poética y musical integrada por

composiciones y arreglos propios. Es Docente de la
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Universidad Nacional de La Plata, Universidad de
Buenos Aires, Instituto Universitario Nacional del
Arte y, anteriormente, de la Universidad Nacional
de Quilmes. Desarrollé actividad de investigacién
universitaria, ya como director de equipo de
investigacion (IUNA, perfodo 2009-2010; 2004-
2006), ya como codirector e integrante (UNLE
periodo 1998-2005); docente investigador categoria
“C” (1994), categorfa “3” (1999) a la fecha. Fue
becario de investigacién del CONICET (1992-
1995) y de la UNLP (1988-1992). Cuenta con once
publicaciones sobre su especialidad y presentaciones
varias en Congresos, en el dmbito de nuestro pais y
del exterior. Ha dictado conferencias, cursos y talleres

en eventos académicos en el dmbito de la universidad.

6. Gabriela Prado. Es bailarina, docente y coredgrafa.
Distinguida con la Beca John Simon Guggenheim ala
creacin artistica2006. Egresada dela Escuela Nacional
de Danzas, el Taller de Danza Contempordnea del
Teatro General San Martin, la Universidad Nacional
de Lomas de Zamora. Formada solidamente en el
pafs y en el exterior con destacados maestros: Emio
Greco, Ruth Zapora, Xavier Le Roy, Carlota Ikeda,
Julyen Hamilton, Michele Anne de Mey, Kirstie
Simson, Lisa Race, Ori Flomin, Frey Faust, Andrew



Harwood, David Zambrano entre otros. Docente
ttular de cdtedra del ITUNA, Centro Cultural Rojas,
de la compaiifa de danza contempordnea del Teatro
General San Martin y del IUNA. Becas, premios,
festivales y el soporte de distintas instituciones han

”
apoyado su creacién.

7. Victoria D’hers. Es Licenciada en Sociologfa y
Doctoranda en Ciencias Sociales-UBA (desde el 2007
con una Beca UBACyT-FADU, y actualmente con
una beca CONICET). Estudia el Profesorado en Artes
del Movimiento-Expresion Corporal (IUNA); tiene
formacién en Danza con maestros como Gabriela
Prado, Eugenia Estévez, Ana Garat, Gerardo Litvak,
entre otros; y practica y ensefia Yoga Iyengar. Colabora
en el Area de Investigacién del Departamento de
Artes del Movimiento, IUNA. Ha publicado articulos
en Congresos y revistas especializadas. Es parte del
Grupo de Estudios sobre Cuerpos y Emocién en el
IIGG (Facultad de Ciencias Sociales, UBA), donde es
Editora de la “Revista Latinoamericana de Estudios
sobre Cuerpos, Emociones y Sociedad”.

8. Romdn Ghilotti. Es actor; director teatral;
autor; periodista; critico de arte; profesor de
teatro; profesor de arte en danza con mencién

Expresién Corporal; Profesor Titular Cdtedra de

Improvisacién y Composicién Coreogrifica en
Expresién Corporal I y ITI (IUNA, Departamento
de Artes del Movimiento). Tiene estudios en Carrera
de Filosoffa (UBA) y en Postgrado en Produccién
de Textos Criticos y de Difusién Medidtica de las
Artes (IUNA, Area Transdepartramental).

9. Laura Lifschitz. Es Licenciada en Letras en la
Facultad de Filosoffa y Letras de la UBA. Realiza su
tesis de doctorado en la misma facultad y es becaria
del CONICET desde 2005. Colabora en la revista
“Balletin Dance” desde el afio 2009. Actualmente
participa del Area de Danza del CCC y es invitada en
la propuesta escénica “El Milagro” de Gabily Anadén.

10. Sofia Garcia. Es Actriz/Productora. Estudiante
de la Carrera de Artes (Combinadas) de la UBA.
Desde el 2008 integra el Area de Danza del Centro
Cultural de la Cooperacién (CCC). En teatro
realiza su investigacién a cargo de Cora Roca.
Entre sus trabajos de produccién se encuentran:
Laboratorio de Investigacién Escénica 2009;
Clinicas de Investigacién y Montaje 2010; El
Milagro de Gabily Anadén. Actualmente es becaria
del Departamento de Artes del CCC.



ll. SEMINARIOS Y WORKSHOPS

1. FABIANA CAPRIOTTI
LO IN-ESPERADO EN DRAMATURGIA

Workshop con montaje

Improvisar es no poseer. Es construir mundos
presentes entre lo real y lo imaginario, lo tangible

e intangible, con la velocidad compositiva que
entiende (o arriesga) espontdneamente cudnto de real
y cudnto de imagen puede un momento necesitar,

y olviddndolo tan pronto como ocurre para estar
disponible para el nuevo lugar. Improvisar es traer al
presente percepciones sensibles de los diferentes niveles
que el cuerpo, la mente o la imaginacion acceden en
ese momento. La instancia en que sé que hay algo
pero atin no sé su forma, y sélo me entero de ella
cuando estd siendo hecha. No antes. Me anticipo

a la imagen, me anticipo a la forma, me anticipo

al entendimiento racional y dejo que la forma me

sorprenda. Es adictivo.

Abstract

Este seminario se propone como una instancia de
actualizacién, profundizacién y perfeccionamiento
en la temdtica de composicion coreogrdfica en danza
contempordnea. Como objetivo, este proyecto
intenta construir un espacio de exposicion, discusién
y produccién de conocimientos sobre un tema
especifico: la creacién de una experiencia estética
a partir de procesos de construccién en la danza
que ponen en juego la configuracién de lo sensible
fundada en la transformacién de la representacién. A
través de los procedimientos utilizados se ofrecerdn
herramientas conceptuales para que los participantes
puedan componer instrumentos reflexivos sobre su

propia préctica artistica, estética y pedagdgica.

Desarrollo

Primera semana: Técnica e Improvisacion

a) Exploracién e improvisacién: entrenamiento
bésico sobre temas como gravedad, soporte, apoyos,
sensaciones en la anatomfa corporal, percepcién del
espacio y la temporalidad del “presente”.

b) Focalizacién:

1. Sobre la anatomia (ej: columna vertebral, hueso

de la pelvis, cintura escapular, etc). Andlisis de



sus formas, sus funciones, sus posibilidades de
acciones, movimientos y posibilidades ofrecidas a la
imaginacién.

2. Sobre el Espacio: Percepcién sensible de
Espacio. Arquitectura y espacio disponible. Ver
y percibir espacio. Sensaciones fisicas de espacio.
Deconstruccién de espacio: Espacio visible y no
visible. Composicién formal y composicion sensible
de espacio.

3. Sobre el Tiempo: Percepcién de Tiempo.
Improvisacién en tiempo real. El presente y todos
los tiempos que se desprenden de él. El tiempo de
Percepcion. El presente de la sensacién y la memoria
en el cuerpo. Tiempo lineal y tiempo heterogéneo.
c) Observacién: Seleccién de obras donde
podamos observar y entrenar la construccién de
narracién/dramaturgia en danza con el desafio de la
abstraccién. ;Cémo cuenta un cuerpo? ;Sobre qué
podemos hablar los que hacemos danza? Ausencias

de representacion.

d) Traduccién: a partir de los apartados a), b) y ¢)
explorar las posibilidades de transformacién de los
elementos investigados en acciones fisicas concretas.

e) Construccién de sentido: relacién entre las

acciones fisicas y las posibilidades narrativas.
Fraseos espontdneos. Cémo organizar el material
improvisado y el “tiempo presente”.

desde estructura  de

f)  Construccién una

Improvisacién: se tomard como ejemplo la

construccién del Unisono. Cémo construir y

componer unfsono desde una estructura no

memorizada. Tipos y caracteristicas de Unisonos.

g) Unisono y error: El error implicito en la

composicién.

Segunda semana: montaje con participantes del

seminario.

Los participantes realizarin una experiencia de
montaje segun los criterios dictados por la aplicacién
de estructuras de composicién instantdnea donde
profundizaremos los temas anteriores ya tratados en

el seminario.

Bibliografia

BANES, Sally. Zerpsichore in Sneakers. Boston:
Houghton Mifflin Company, 1980.
TUFNELL, Miranda and CRICKMAY, Chris.
Body Space Image. Dance Books Ltd, 1993



LEPECKI, André. Agotar la danza. Performance y
politica del movimiento CdL[1], Espafia 2008.
BARTHES, Roland. Lo Neutro. Siglo veintiuno

editores argentina, 2004.

Costo

Docentes, alumnos y egresados del IUNA: $ 120
Docentes y alumnos del CCC y CCRRR: $ 120
Publico en general: $ 200

Alumnos Composicién Coreogrifica V: Gratis

AGENDA del 3 al 15 de mayo

Lunes 3
16.30 a2 20.30 hs
Estudio Dejavu

Martes 4
17.00 a 21.00 hs
CCC. Solidaridad

Miércoles 5
17.00 a 21.00 hs
IUNA (aula 219)

Jueves 6
12.00 a 16.00 hs
Pata de Ganso

Viernes 7
18.00 a 22.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 8
9.00a 13.00 hs
IUNA (aula 218)

Lunes 10
16.30 a 20.30 hs
Estudio Dejavu

Martes 11
17.00 a 21.00 hs
CCC. Solidaridad

Miércoles 12
17.00 a 21.00 hs
IUNA (219)

Jueves 13
16.00 a 19.00 hs
Pata de Ganso

Viernes 14
18.00 a 22.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 15
9.00 a 13.00 hs
IUNA (aula 218)



2. RODRIGO CRUZ / RODRIGO CUNHA
DUPLICE
Workshop

Para cada sonido existe un movimiento andlogo
y para cada movimiento existe un sonido andlogo.

Dalcroze

Con este seminario queremos compartir con los
participantes elementos que nos apropiamos y
utilizamos en el proceso creativo del espectdculo
Duplice, pretendiendo estimular una investigacién
propia dentro del inmenso dmbito de las artes
escénicas. Bdsicamente los elementos a utilizar son
extraidos de la danza contempordnea, del teatro, de
la capoeira, de la musica y de especificidades como el
teatro fisico, el clown, la mimica, la percusién vocal,
el juego y la improvisacién.

Partimos de lo mds elemental: el cuerpo del
bailarin/actor/compositor y sus acciones creativas,
provocando, entrenando y perfeccionando sus

habilidades fisicas, ritmicas, escénicas y sonoras.

El objetivo general eslograr, mediante la comprensién
y prictica de los ejercicios propuestos, mejorar
nuestra  disposicién y disponibilidad, preparar
nuestra percepcién para reaccionar segin los diversos
estimulos y ante cualquier problema, estar despiertos
y atentos, tener conciencia de nuestras posibilidades
y potenciar nuestras experiencias.

El proceso utilizado incluye secuencias coreogréficas
y partituras sonoras bdsicas, ejercicios respiratorios,
juegos y diversas prdcticas con el fin de incitar los
procedimientos ludicos, la dramaturgia corporal y la
espontaneidad.

No intentamos encontrar ni crear algin método,
técnica o estilo especifico sino experimentar, explorar
y descubrir, ampliando nuestras experiencias,
tanto corporales como vocales, aceptando desafios,
movilizando los principios y limitaciones de cada
artista. Esta propuesta estd inspirada y referida, entre
otros autores, a Grotowski y su texto Em busca de um
Teatro Pobre, en los principios de mimica corporal
dramdtica desarrollados por Decroux en Paroles sur le
mime, en los principios de la Eurritmia de Dalcroze,
asi como también en el universo cinematogréfico y
las caricaturas.

En resumen, este seminario busca contribuir al

desenvolvimiento de cuerpos escénicos, capaces
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de sostenerse escénicamente sin recurrir a grandes
aparatos materiales y/o tecnoldgicos, minimizando
en lo posible cualquier recurso que no sea el
propio cuerpo con sus habilidades, posibilidades
y limitaciones, con sus deseos e insuficiencias
para realizar cualquier accién, sonido, gesto o

movimiento.

24 de mayo (Cunha) “Iniciando con la dilatacién
- En busca de un cuerpo extra-cotidiano”

A través de actividades fisicas que involucran
ejercicios respiratorios, estiramientos y técnicas
teatrales, se encontrardn puentes que unan el cuerpo

cotidiano al cuerpo de un personaje escénico.

25 de mayo (Cruz) - “Ritmo - Un aspecto esencial”
Laboratorio de investigacién ritmico a partir de
¢jercicios respiratorios, vocales y de percusion
corporal. Tiene el objetivo de desenvolver y
perfeccionar nuestra habilidades ritmicas, sonoras y

musicales.

26 de mayo (Cunha y Cruz) - 1° momento: “De la
dilatacién a la animalidad”
Continuando la investigacién sobre dilatacidn,

iniciaremos una nueva busqueda: de la animalidad,

s

a profundando la investigacién sobre el personaje
escénico, recurriendo a las referencias del mundo
animal.

2° momento: “El Ritmo y el movimiento”
Recurriendo al aspecto ritmico de la clase que
antecede, adentraremos en el campo de trabajo de
movimientos: percepcién, exploracién, contacto,
fluidez, de movimiento, tonos

peso, niveles

musculares y conciencia corporal.

27 de mayo (Cunha y Cruz + espectdculo) - “Juegos
- el estar atento”

Entrenamiento con los juegos con el objetivo de
alcanzar un mejor estado de atencidn, concentracién,
precisién en los movimientos, pensamiento répido,

complicidad del grupo y versatilidad de las acciones.

28 de mayo (Cunha y Cruz) - “Puntos de
interseccién - un didlogo entre nuestras practicas y
nuestras referencias bibliograficas”

Encuentro para un didlogo donde podremos
comentar/acrecentar/analizar el espectdculo y las
pricticas y saberes trabajados anteriormente con
cada profesor, la asociacion con trabajos y estudios

de otros autores.



29 de mayo (Cunha y Cruz) - “Improvisacién - una
- »
pequefia muestra de lo que puede ser
Multiples investigaciones que ensefiardn a
profundizar las investigaciones y actuaciones que
se fueron desenvolviendo. El objetivo es mejorar
nuestra comprensién de un estado presente,
disposicién y disponibilidad para hacer “cualquier
accién” en “cualquier momento” que sea coherente
y verdadera. La busqueda del “espacio vacio” y
de las posibilidades de llenarlo con acciones y

reacciones, conflictos y contra-escenas, sonoridades

y movimientos, gestos y silencios...

Bibliografia

BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. A arte secreta
do ator. Campinas-SP: Unicamp, 1995. 272 p.
FREIRE, Paulo; Pedagogia da Autonomia: saberes

AGENDA del 24 al 29 de mayo

Lunes 24 Miércoles 26

12.00 216.00 hs
CCC. Solidaridad

Martes 25
17.00 hs a 21.00 hs
CCC. Solidaridad

17.00 a 21.00 hs
IUNA (aula 219)

Jueves 27
10.00 a 14.00 hs
Pata de Ganso

necesarios & prictica educativa. Sao Paulo: Paz e Terra,
1996. 146 p.

BROOK, Peter. A Porta Abierta: reflexiones sobre a
interpretacion e o teatro. ed. Trad: Antonio Mercado.
Rio de Janeiro: Civilizada Brasileira, 2002. 96 p.
OSHO. Zen: su histdria e sus ensanamientos. Trad:
Rosane Albert. S3o Paulo: Cultrix, 2004. 143 p.
SANTOS, Regina Mdrcia Simdo. “Jaques-Dalcroze,
avaliador da institui¢do escolares que se pode
reconhecer Dalcroze um século depois?” Artigo
publicado na Revista Debates n.4, Programa de Pés-

Graduagio em Musica,UNIRIO, 2.001, p. 07-48.

Costo

Docentes, alumnos y egresados del IUNA/CCC/
ROJAS: $120

Piblico en general: $200

Viernes 28
18.00 a 22.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 29
10.00 a 14.00 hs
CCC. Solidaridad

Ellunes 24 y martes 25 de mayo no se suspende por feriado.
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3. CHRISTINE GREINER
LAS IMAGENES DEL CUERPO EN JAPON:
CORTO-CIRCUITO DE LAS IDENTIDADES

Seminario tedrico

Abstract

El objetivo del curso es presentar una breve historia
de las artes del cuerpo en Japén, demostrando cémo
la nocién de “identidad nacional” fue diluyéndose
gradualmente a partir de procesos de contaminacién
cultural con el Occidente y de reinvenciones
sucesivas de la propia tradicién nipona.

Por lo tanto, propongo un andlisis comparativo
entre tres perfodos distintos: el perfodo cldsico,
en el que fueron sistematizadas algunas de las
experiencias mas tradicionales de las artes del
cuerpo (nd, kabuki y bunraku); el periodo de
pos-guerra, marcado por el movimiento angura
o las manifestaciones politicas del underground
japonés como el movimiento butd y el teatro
alquimico de Terayama Shuji; y finalmente el
periodo pop, concebido como J-pop, marcado por

una gran diversidad de experiencias que van desde
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los principios de la performance o anti-arte hasta
eventos marcados por la cultura otaku y superflat
de los mangds, animés y juegos digitales. El
dltimo dfa del seminario serd dedicado al impacto
ocasionado por las artes del cuerpo de Japdén en
Occidente (y de Occidente en las artes del cuerpo
de Japdn), con una referencia a algunas experiencias
realizadas en el Brasil.

No es necesario un conocimiento previo sobre las
artes del cuerpo en Japdn, tampoco es necesario
realizar lecturas previas. Los libros sugeridos por la

bibliograffa son apenas referencias iniciales.

Agenda

2 de junio - Los principios de la tradicién

Para comenzar el seminario, presentaremos algunos
ejemplos de imdgenes del cuerpo en el teatro y
en la danza tradicional japonesa. El foco serd el
proceso de sistematizacién del teatro cldsico (nd),
la historia de Okuni, mentora de los principios
del teatro kabuki y la curiosa relacién entre cuerpo
animado e inanimado en la experiencia del teatro
de mufiecos bunraku. Ademds de la especificidad
técnica y estética de cada una de las manifestaciones
escogidas, discutiremos la 16gica de organizacién de

estas experiencias que nacen de principios bastante



especificos como la nocién de ma (espacio-tempo),
yGgen (charme sutil), mono (persona o cosa),
monomane (mimesis), mitate-o (dislocamiento o el
mirar que institui) e assim por diante. Se ilustrard

con fragmentos de obras en DVD.

Bibliografia

LEITER, Samuel (org) (2002) A Kabuki Reader,
History and Performance. M.E.Sharpe,.
MASAKATSU Gunji, (1970) Buyo, the Classical
Dance. Weatherhill/ Tankosha,

ORTOLANI Benito (1990) The Japanese Theater,
from Shamanistic Ritual to Contemporary Pluralism.
Princeton University Press.

ZEAMI (1960) La Tradition Secréte du Nb, René
Sieffert (trad). Gallimard Unesco.

3 de junio - Colapso epistemoldgico de los nuevos
cuerpos politicos

Después de la Segunda Guerra Mundial se produjo
un desencantamiento en relacién a las nociones
de cuerpo nacional (kokutai) y del cuerpo mistico
del emperador. El seminario comienza con una
imagem del filme The Sun, de Sokurov, acerca del
emperador Hirohito. Los cambios en los modos de

representacién del cuerpo en el arte y el nacimiento

del movimiento angura (underground) marcan
nuevas posiciones politicas y cuestionamientos
acerca de la identidad nipona. Surgen las primeras
metéforas de los monstruos en Japén como el famoso
Gojira (o Godzila). Nuevas experiencias en el campo
de la danza, de la fotograffa, del cine y del teatro son
marcadas por el ankoku buté o danza de las tinieblas
de Tatsumi Hijikata y por la presencia de directores
de teatro considerados malditos como fue el caso
de Terayama Shuji. Se proyectardn imdgenes de los
filmes de Terayama y de coreografias de Hijikata y
de Kazuo Ohno, as{ como también filmes da época
realizados por el critico de cine Donald Richie y por
el fotdgrafo Hosoe Eikoh. Presentaremos también
un ejemplo del sistema de notacién del butd-fu, a
través del cual Hijikata traducfa en movimiento,
imdgenes de artistas occidentales como Francis

Bacon y Hans Bellmer.

Bibliografia

ASLAN Odette y PICON-VALLIN Béatrice
(2002) Buté(s) CNRS.

HAVENS Thomas, R.H. (2006) Radicals and
Realists in the Japanese Non-Verbal Arts, The
Avant-Garde Rejection of Modernism. University of

Hawaii Press.



IGARASHI Yoshikuni (2000) Bodies of Memory,
Narratives of War in Post-War Japanese Culture,
1945-1970. Princeton University Press.
SORGENFREI, Carol Fisher (2005) Unspeakable
Acts, the Avant-Garde Theatre of Terayama Shiiji

and Postwar Japan. Hawaii University Press.

4 de junio — Los cuerpos de la generacién “otaku”
Los anos 70 estdn marcados por el nacimiento de la
performance en Japdén a través de grupos como Gutai
y Mono-ha (la Escuela de las Cosas), entre otros que
presentaban diferentes relaciones con Occidente,
dialogando con la fenomenologia europea, con
las artes pldsticas y la danza contempordnea. Se
destacan algunos artistas revolucionarios como
los integrantes del llamado Arte Obsessional
(como Kusama Yayoi), Makoto Aida, Bubu, Nara
Yoshitomo, Yoshiko Shimada y Murakami Takashi,
entre otros. Durante el seminario serdn mostradas
imdgenes de algunas las obras citadas en DVD y de
grupos de danza (Yubiwa Hotel y Nibroll) que no se
restringen a la aplicacién de técnicas occidentales,
sino que reelaboran la cultura japonesa explorando
el fenémeno Superflat y los cuerpos concebidos
como J-pops. Ademds, mostraremos fragmentos de

obras de dos grupos teatrales que nacieron en 1980,
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contaminados por la estética de la performance y
del butd como Gekidan Kaitaisha, de Tokyo, y por
las nuevas tecnologfas como el grupo Dumb Type,
de Kyoto. El ¢je de la discusidn serdn las diferentes
vertientes del escenario japonés contempordneo
que por momentos recupera el tenor critico de los
afios 60, y por momentos asume deliberadamente
una vertiente consumista, o bien opta por las
llamadas zonas de indistincién que no indaga més

€ g » «is »
quién soy”, sino apenas “dénde estoy”.

Bibliografia

BREHM Margrit (2001) The Japanese Experience
Inevitable. Hatje Cantz.

DACHY Marc (2002) Dada au Japon. Puf.
LOYD Fran (2002) Consuming Bodies, sex and
contemporary Japanese Art. Reaktion Books.
MURAKAMI Takashi (2005) Little Boy the arts
of Japan’ s exploding subculture. Japan Society and
Yale University Press.

UCHINO Tadashi y alii (2004) Alternatives —
Debating Theatre Culture in the Age of Con-fusion.
Peter Lang.

UCHINO Tadashi (2009) Crucible Bodies,
Postwar Japanese Performance from Brecht to the
New Millennium. Seagull.



5 de junio - Los japonismos del Siglo XXI y la
metamorfosis del legado histérico en Occidente

Desde el siglo XIX, la imagen de Japén estd siendo
transformada. Los primeros relatos de Julio Verne
describfan a los japoneses como crueles antipodas,
teniendo como referencia el barrio de los prisioneros
decapitados en Nagasaki. En poco tiempo, surgirfa
un nuevo Japén, romdntico y delicado, reinventado
por el fotdgrafo Felice Beato, con geishas envueltas
en quimonos sofisticados y “rituales exéticos”. Un
siglo mds tarde, los japoneses se transformarfan en los
villanos de la Segunda Guerra Mundial, representados
por el cine de Hollywood; y finalmente desde la
segunda mitad de los afios 80, se transformaron en
una super potencia en el campo de la ciencia y de la
tecnologfa, siendo mds de una vez reinventados por
la estética Blade Runner (el filme de culto de Ridley
Scott). El objetivo del final del seminario es pensar en

el papel de Japén en el mundo globalizado. El papel de

AGENDA del 2 al 5 de junio

Jueves 3

14.00 a 17.00 hs
CCC. Sala “Meyer
Dubrovsky”

Miércoles 2

14 .00 a 17.00 hs
CCC. Sala “Meyer
Dubrovsky”

los curadores occidentales, de la critica internacional,
de las politicas culturales. Se presentardn fragmentos
de las experiencias que buscan “transcriar” el Japén en
Occidente, con referencias a algunas obras de artistas

brasileros.

Bibliografia

GREINER, Christine (2005) O Corpo, pista para
estudos indisciplinares. Annablume.

GREINER Christine y MUNIZ, Ricardo (2008),
TOKYOGAQUI um Japio imaginado. Sesc,.
SHIGEMI, Inaga (2007) “Is Art History
Globalizable? A Critical Commentary from a Far

Eastern Point of View”. Manuscript of the author.

Costo
Docentes, alumnos y egresados del [IUNA/CCC/
CCRRR: $ 100 / Pablico en general: $ 120

Alumnos Composicién Coreogréfica V: Gratis

Sabado 5

10.00 a 13.00 hs
CCC. Sala “Meyer
Dubrovsky”

Viernes 4

14.00 a 17.00 hs
CCC. Sala “Meyer
Dubrovsky”



4. DIANA SZEINBLUM
COMO HABLAR DE LO QUE QUIERO HABLAR

Workshop con montaje

La nocion de significado se diluye en la palabra
porque esta no puede condensar la temporalidad en un
solo acto como la escena, donde el pasado se activa en
el objeto presente y se dispara en la relacién buscando

porvenir.

Abstract

En este seminario se intentard crear un espacio para
pensar cdmo se cuenta. Los diferentes ejercicios
tienen como objetivo que cada estudiante pueda
introducirse en lo que significa el desarrollo de
una idea. Cémo hacer para que los materiales
hablen y cuenten lo que quiero decir. A través
del movimiento, la construccién, las imdgenes,
la improvisacidn, el andlisis, la deconstruccidn, el

estudiante podrd descubrir y tomar contacto con

.

un lenguaje que lo represente y que de respuesta
a sus ideas. La objetivacién y reflexién sobre el
proceso estard dirigida a encontrar el modo de dar

forma escénica a esa poética.

Desarrollo

Primera semana:

1. “El ojo ve, el alma mira. Ver, observar, atisbar,
registrar, percibir, inspeccionar, calcular, son
operaciones vitales a las que estd obligado el ojo
como 6rgano de los sentidos. El alma, por el
contrario, no es operativa y no tiene una funcién
que cumplir: se asoma, cuando existe, y, a veces,
mira. La mirada es por esencia contemplativa y
expresiva: todas las expresiones del dnimo y del
dnima se revelan en la mirada, y el mundo se
ilumina con una nueva luz cuando es mirado.”
Alberto Quiroga (E/ ojo y la mirada)

a) “Mirar” y “anticipar”: mirar, en el
siglo XXI, debe entenderse como “anticipar”.
Para ello es necesario aprender la metodologia de
la mirada lenta, que consiste en la posibilidad de
conocer, mediante “un sélo golpe de 0jo” toda la
realidad: su entramado visible y su red subyacente.

Los factores invisibles de la realidad sélo se hacen



perceptibles al ojo humano, a partir de un ejercicio
de lentitud profunda. Detener la mirada facilita
conocer la indole de la realidad porque podemos
ver sus caracteres implicitos. Esta experimentacién
va a tratar sobre la préctica de diferentes miradas:
panordmica, interior, exterior y copia.

b) “Mirar desde otros ojos™: transformar
la préctica anterior y pensar desde la mirada de un
ojo director. La mirada del director, el ojo que capta
una realidad que otros no pueden ver. Establecer la
sutil diferencia entre lo ‘normal’ y lo extraordinario.

c) “Asi bailo yo’-Improvisacién; Con
el afdn de volver a un lenguaje personal, a un
movimiento propio, se trabajara con la idea de
mover el cuerpo desde el vacio (sin informacién)
hasta llegar a la idea de “asi bailo yo” sobre ese
material se realizaran ejercicios diversos agregando
y sacando contenidos hasta poder llegar a la
observacién “propia” del movimiento “propio” y
poder revisarlo, depurarlo e investigarlo.

d) “Nombrar™> A partir de la
premisa anterior se trabajard en la posibilidad
de acercamiento entre movimiento y palabra.
“Nombrar” el movimiento para luego acercar
la palabra a la idea. Las palabras y su significado

tienen su propio movimiento.

2. El cuerpo: instrumento de expresién-campo de
emocidn. Elsiglo XX es el siglo del cuerpo habitado,
vivenciado. El ser humano tiene un cuerpo como
algo de lo que se puede distanciar subjetivamente,
conscientemente

finalidad

determinada. Este distanciamiento es el que le hace

algo que puede utilizar

(o inconscientemente) para una
aparecer como un ser doble, excéntrico. Cualquier
manifestacién corporal presupone una conciencia
por parte del sujeto, lo que crea una distancia entre
él y sus acciones corporales. Bajo estas premisas
de “doblez” se explorard el cuerpo-instrumento.
Pero el cuerpo, tal como sefialan A. Lapierre y B.
Aucouturier en E/ cuerpo y el inconsciente, no es
solamente ese instrumento racional al servicio de
un pensamiento consciente. Es ante todo, lugar de
placer y displacer, reservorio de pulsiones, medio de
expresién de los fantasmas individuales y colectivos
de nuestra sociedad, al servicio del inconsciente
tanto mds que del consciente. Bajo estas premisas

se explorard el cuerpo como campo de emocidn.

3. Imédgenes y azar: Se le dardn a los alumnos

disparadores para que construya imdgenes,

apelando a la inmediatez y a la libre asociacién.

Con la premisa de que las imdgenes no posean ni

25 Il



un antes ni un después, su construccién se realizard
en el momento tomando dichas imdgenes como la
arena en donde opera la imaginacién. Tratamiento
del azar bajo dos procedimientos:

a. como produccién inmediata del
azar: el estudiante deja librada su conciencia
a las asociaciones sin control, para que las
conexiones entre los objetos y las imdgenes surjan
involuntariamente en el momento presente.

b. como produccién mediada del
azar: simula el azar, lo provoca. Ya no rige una
espontaneidad ciega en el manejo del material, sino

por el contrario un célculo estético muy preciso.

4. Problemdtica de la relacién forma-contenido: El
contenido estd formado por la polifacética realidad
en su peculiaridad estética, por las relaciones
humanas, por la vida de la sociedad en todo cuanto
tiene de concreto. La forma es la organizacién
interna, la estructura concreta de la obra, la cual
se crea aplicando recursos especificos de expresién
y representacién para poner de relieve y plasmar el
contenido. Los alumnos propondrdn algin tema a
trabajar desarrollando un plan de investigacién a
partir de los elementos dados (mirada, movimiento

propio, cuerpo-instrumento, cuerpo-campo de

2

emocidn, imagen-azar). Pueden utilizarse materiales
bibliogrdficos, fotogrificos, personales y todo lo que

pueda aumentar y enriquecer sus trabajos.

Segunda semana:

Montaje con participantes del seminario.

Pueden participar todos los estudiantes. Los
participantes realizardn una experiencia de montaje
seglin pequefios formatos dramatirgicos surgidos
a partir de las ideas propuestas, seleccionando y
revisando los elementos explorados. El resultado
puede ser un pequefio montaje que el alumno
quedard en libertad de desarrollar y profundizar

como trabajo final.

Costo

Docentes, alumnos y egresados del IUNA/CCC/
ROJAS: $120

Publico en general: $200

Alumnos Composicién Coreografica V: Gratis.






5. BOJANA CVEJIC
iCOREQGRAFIA, 0 MAS!

Seminario tedrico

“La danza puede hallarse frecuentemente cargando
con el peso de otras formas artisticas,” escribe la
petformer Chrysa Parkinson. En lugar de entender
esta afirmacién como la queja de una especialista en
danza, la entiendo como la manifestacién positiva
de ausencia de especificidad, es decir, Parkinson
pone en evidencia el estado actual de heteronomia
en la danza. La coreograffa hoy prescinde de la
abstraccién formal modernista del movimiento
corporal; es mds, se ha transformado en una
prdctica que explicitamente busca conceptos y
procedimientos en la auto-reflexién y realiza alianzas
con informaciones externas a la danza. Mediante
la separacién del movimiento del paradigma de la
auto-expresién en, por, y con el cuerpo, el medium
de la danza se des-naturaliza (se des-esencializa), y
la coreografia se distancia de los supuestos técnicos

de la composicién, i.e. abandonar la idea de

I 2

organizacion abstracta del movimiento en el espacio
y en el tiempo como necesaria, asi como también
de las formas a priori de la sensibilidad. En otras
palabras, la coreograffa rompe con la dimensién
histérica de la subjetividad moderna del cuerpo
danzante en funcién de expandirse a cualquier-
cuerpo-sea cudl sea, cualquier-movimiento-sea cudl
sea, cualquier-procedimiento-sea cual sea. Ademds,
esta es una constante subyacente a la préctica de
autor. Los coredgrafos ya no son mds bailarines
independientes trepando hacia la cima de la
jerarquia de este emprendimiento: ser directores de
compafifa comprometidos con un estilo y/o lenguaje
individual en funcién de la excelencia de la artesania.
Hoy, los coredgrafos son autores en el sentido de
Godard, comprometidos con una poética politica,
con una expresién de conceptos surgidos en la
misma prdctica de la construccién de peformances o,

lo que es lo mismo, de la construccién coreografica.

Duranteeste seminario, observaremos cinco movimientos
en el pensamiento de la danza que marcaron la prictica
coreogréfica contempordnea en Europa:

- gestos y figuras de excelentes lectores-de —danza y
de nobles diletantes—de-la-danza

- regimenes de procesos de auto-organizacion de la



expresion y de la produccién performdtica.
- experimentaciéon con métodos de investigacién y
condiciones de produccién de performances,

- La dramaturgia o “la amistad con los problemas”

Estos cinco encuentros estardn basados en el andlisis
de los trabajos de Mette Ingvartsen, Eszter Salamon,
Xavier Le Roy, Jonathan Burrows y Jan Ritsema,
Boris

Mirten Spangberg, Juan Dominguez,

Charmatz, Alice Chauchat y otros.

Cinco unidades temdticas

1.Danzas latentes - Coreografias manifiestas

- Andrew Hewitt, Social Choreography : Ideology

as Performance in Dance and Everyday Movement.
Durham and London: Duke University Press, 2005
- Ranciere, Jacques. Le Spectateur émancipé, Paris:
La Fabrique éditions, 2008.

- Deleuze, Gilles. “The Exhausted”, en : Essays
Critical and Clinical, trans. D. W. Smith and M.
A. Greco, Minneapolis: University of Minneapolis
Press, 1997.

2. ;Cudndo la critica institucional cede el paso a la

auto-organizacién?

- Spangberg, Mérten. “Overwhelming, the doing of
research”, in: Ingvartsen, Mette. The Making Of The
Matking Of. Brussels: Nadine 2007.

- Virno, Paolo. A Grammar of the Multitude: For an
Analysis of Contemporary Forms of Life. Los Angeles
and New York: Semiotext(e), 2004.

- Stengers, Isabelle. “Including Non-Humans into
Political Theory” (2008). Manuscript, courtesy of
the author.

- Latour, Bruno. “What is Given in Experience? A
Review of Isabelle Stengers Penser avec Whitehead:
Une libre et sauvage création de conceprs”,

www.bruno-latour.fr/articles/article/93-

STENGERS.html.

3. Coreografia: Pasién por la Metodologia

- Burrows, Jonathan. A Choreagrapher’s Handbook
(upcoming). London: Routledge.

- 6M1L (2009), Lulu Online Publishing:
Everybodys. http://www.lulu.com/product/
download/6-months-1-location/5342261.

- Everybodys Self-Interviews (2009), Lulu Online
Publishing: Everybodys.
hetp://www.lulu.com/product/ paperback/
everybodys-self-interviews/4329781?product Tracki

ngContext=center_search_results



4. Modos cinematogréficos de la coreografia

- Deleuze, Gilles. Cinema 1: The Movement-Image,
H. Tomlinson and R. Galeta (tr.), Minneapolis:
Univ of Minnesota Press, 1986.

- Ingvartsen, Mette. Towards a Practical
Understanding of Theory, Maska, vol.20, no.5-6,

aut-winter 2005.

5. La Dramaturgia: un amigo del problema

- Deleuze, Gilles. “The Method of Dramatization”.

Desert Islands and Other Texts 1953-1974 (2004).
Los Angeles and New York: Semiotext(e).

AGENDA del 28 al 2 de julio

Lunes 28 de junio
14.00 2 17.00 hs

Martes 29 de junio
14.00 2 17.00 hs

Miércoles 30 de junio
14.00 2 17.00 hs

Jueves 1 de julio
14.00 2 17.00 hs

Costo

Docentes, alumnos y egresados del TUNA: $100
Docentes y alumnos CCC/CCRRR: $100
Alumnos Composicién Coreogréfica V: Gratis

Costo puiblico en general: $120

Sede
Centro Cultural de la Cooperacién. Sala “Meyer
Dubrovsky”

Viernes 2 de julio
14.00a 17.00 hs



6. HANS-THIES LEHMANN
TEATRO MAS ALLA DEL DRAMA

Seminario tedrico

Hans-Thies Lehmann, en su libro Postdramatisches
Theater da cuenta del “terminological upgrade”
(Wessendorf) que significa el discurso dramdtico

actual. Wessendorf delimita el término asi:

A pesar de que el concepto de teatro
postdramdtico es, en muchos aspectos, andlogo
a la nocién de teatro postmoderno, el mismo
no estd basado en la aplicacién al dominio
especifico del teatro de un concepto cultural
general, sino que deriva y se despliega desde
dentro del discurso mismo de la estética del
teatro, ya largamente establecida, como una
deconstruccién de una de sus premisas mds

importantes. (Wessendorf, p4r.1)!

La discusién de Lehmann nace como una discusién
de la teorfa de Peter Szondi?, en la cual interpreta
la historia del drama desde Ibsen hasta Arthur
Miller como respuesta a la “crisis del drama”, por
medio de la cual quiso denotar la distancia trazada
entre la forma Aristotélica y un contenido para el
cual esa forma ya no era adecuada. En una postura
similar a la de la forma breve, la nocién de post-
dramaticidad intenta describir los modos en que
ha cambiado la prictica teatral por la introduccién
de la performance y por un acercamiento distinto
a las pricticas teatrales. A pesar de que Lehmann
considera que es la performatividad y no el texto
el constituyente mayor del teatro, sin embargo “el
concepto de ‘post-dramaticidad’, no implica que
el teatro no tenga que utilizar mds el texto o que
escribir obras ya no serfa posible (o importante),
solo implica que los otros componentes de la mise
en scéne no son mds serviles del texto” (Wessendorf,
parrafo 1). De manera provisoria, el término de
postdramaticidad podria servir para describir las
estrategias presentes en algunas de las escrituras

representativas de la nueva dramaturgia, pues

(1) Wessendorf, Markus. “The postdramatic theatre of Richard Maxwell”. En www2.hawaii.edu/~wessendo/Maxwell.htm.
(2) Szondi, Peter. Teoria del drama moderno (1850-1950): Tentativas sobre lo tragico. Javier Ordufia, trad. Barcelona: Destino, 1994
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podria ubicar la actitud bdsica con que estos autores
reclaman una aproximacién de escritura diferente,
nueva, muchas veces calificadas de indiferente o

“irrelevante” por la critica nacional tradicional.

Hans-Thies Lehmann propone, con su libro El
teatro pos-dramdtico, una tentativa de describir
y conceptualizar el desarrollo del teatro a partir
de 1970. En lugar de pos-moderno, término que
procura abarcar la complejidad de las manifestaciones
culturales de tres décadas (1970 a 1990), Lehmann
propone el concepto pos-dramdtico, de una amplitud
méds restringida, referido exclusivamente a las artes
escénicas. El autor admite la proximidad del teatro
pos-dramdtico con el teatro energético, esbozado
por el fildsofo francés Jean-Frangois Lyotard que,
a su vez, se sitia cerca del teatro de la crueldad de
Artaud. El teatro energético es concebido como un
teatro de “fuerzas, intensidades, afectos, presencias”.
Teatro mds alli del drama, del significado y de
la representacién — lo que, segin Lehmann, no
impide la presencia de la representacién. El teatro
pos-dramdtico se caracteriza por la “desaparicién
del principio de narracién, de figuracién y de orden
de la fdbula” y por la “imposibilidad de producir

sentido y sintesis”, apuntando hacia perspectivas
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parciales. Sus elementos formales recurrentes

son: fragmentacién, deformacién, subversién,

trasgresion, discontinuidad, no-textualidad,
plurimedialidad y la anulacién de fronteras entre
lenguajes. El texto teatral no es mds una referencia
central y determinante de la escenificacién, en
el lugar del discurso aparecen la meditacién, el
ritmo, las sonoridades, el espacio. Es un teatro del
gesto y del movimiento. Lehmann resume esas
tendencias como la despedida de las tradiciones de
la forma dramdtica, despedida que, no excluye las
estéticas mds antiguas: “el teatro pos-dramdtico estd
esencialmente, aunque no exclusivamente, ligado al
teatro experimental, dispuesto al riesgo artistico”. Es
work in progress, partidario de la deconstruccién o de
la disolucién de narrativas, de la mezcla y la simbiosis
de los lenguajes o cédigos de escenificacién. En el
teatro pos-dramdtico el absolutismo del cuerpo,
que burla el sentido a través de la sensualidad, vive
un “dislocamiento de la semdntica por la sintaxis”.
La realidad des-semantizada del cuerpo, esto es, el
cuerpo auto-referencial y su observacion se tornan el
objeto estético-teatral. A pesar de todos los esfuerzos
para domesticar el potencial expresivo del cuerpo
en una ldgica, gramdtica, retérica, dice Lehmann,

el cuerpo se tornd el centro del teatro, el signo



que “niega el servicio del significado” es el punto
irreducible de la escena donde se realiza el fading de
cualquier significacién en favor de la presencia, de la
fascinacién y de la irradiacién de “una corporalidad
auto-suficiente expuesta en sus intensidades y
potencias gestuales — en su presencia aurdtica y en
sus tensiones internas y externamente transmitidas’.
El cuerpo, al no mostrar nada mds all4 de s{ mismo,
al abandonar su significacién volcdndose hacia el
gesto libre de sentido, [...] se vuelve tnico tema, [...]
con una significacidén que se refiere a la existencia
social entera. Teatro pos-dramdtico es un teatro
de potencialidades del cuerpo, no a través de su
capacidad de significar, sino a través de su presencia,
de la auto dramatizacién de la fisis y del proceso

corporal que acontece entre los cuerpos. En el

AGENDA del 18 al 20 de agosto

teatro pos-dramdtico, la tensién dramdtica cldsica

es substituida por la realidad de la tensién corporal.

Costo

Docentes, alumnos y egresados del IUNA: $90
Docentes y alumnos CCC/CCRRR: $90
Alumnos Composicién Coreogréfica V: Gratis

Costo puiblico en general: $120

Sede
Centro Cultural de la Cooperacién. Sala “Meyer

Dubrovsky”

Lunes 16

10.00 a 14.00 hs

“Teoria del concepto pos-dramatico”
“Dramatico y pésdramatico: discusion
histérico-tedrica del teatro dramatico
en el pasadoy en el presente”

Martes 17

10.00 a 14.00 hs

“La politica en el teatro: los conceptos
de interrupcién”

Miércoles 18

10.00 a 14.00 hs

“Teatro pos-dramatico y performance
en el inicio del siglo”

“Teatro antigo y teatro contemporaneo”
[con Eleni Varapoulou)



7.L0i'C TOUZE
VALIDO Y NO VALIDO
Workshop

;Cudl es la danza que hacen siempre?

é q p

¢Cudl es la danza que nunca hacen?

;Cudl es la danza que suefian con hacer?

é q

¢Cudles son sus implicitos compositivos?

;A que cultura estdn adosados?

g

Cémo la educacién artistica construye y organiza la
mirada, entrena el cuerpo, conduce el movimiento.
Cémo el deseo de pertenencia orienta y fabrica el
pensamiento, unos gestos, unas imagenes.

:De qué huyen?

AGENDA del 4 al 12 de octubre

Lunes 4 al viernes 8 Sabado 9
9.00a 13.00 hs

Pata de Ganso cce

10.00 a 14.00 hs

:Qué es lo que ahorran?

¢Qué consideran como no vdlido?

Durante este seminario trataremos de poner a prueba

estas preguntas, desorganizando, modificando y
desplazando nuestras costumbres compositivas.
Examinaremos nuestto modo de captura de las
informaciones visuales, auditivas y tdctiles, asi como su
jerarquizacién natural para entender lo que implican.
Trabajaremos colectivamente reconociendo lo que nos
une y lo que nos aleja. Cada dfa el trabajo empezard con
una prictica, cuyo principal objetivo es favorecer una
puesta en disponibilidad del cuerpo y del espiritu a partir

de téenicas de relajacién y de experimentacién corporal.

Costo
Docentes y alumnos del [IUNA/CCC/CCRRR: $150
Egresados del IUNA: $150

Lunes 11 al miércoles 13

9.00a13.00 hs
Pata de Ganso



8. LARIBOT
INVESTIGACIONES SOBRE LA RISA
Workshop

El trabajo que quiere desarrollar La Ribot en Buenos
Aires se basa en la risa, accién que desde 2002 lleva

investigando y utilizando en muchos de sus trabajos.

Objetivo

Este taller permitird a los estudiantes compartir la
investigacion y la experiencia artistica de La Ribot
sobre la risa. Los estudiantes experimentardn la risa
respecto al espacio, al movimiento, al estado del
cuerpo. Para La Ribot, “La risa lleva consigo nuestro

entero imaginario”.

AGENDA del 3 al 6 de noviembre

Jueves 4
10.00 a 14.00 hs

Miércoles 3
15.00 a 19.00 hs

Viernes 5

Medio
El taller se destina tanto a estudiantes de arte como
a bailarines, actores o creadores relacionados con las

Artes Escénicas. El trabajo se hace en grupo.

Método

El taller se plantea invitando a cada individuo a realizar
una accién o movimiento con la que inscribirse en
el grupo y en el espacio. Por medio de la repeticién,
la concentracién, la voluntad y la persistencia, la risa
invade el cuerpo, el espacio, y pueda ser utilizada
como metdfora, como accién real, como emocién e

incluso como forma ausente del cuerpo.

Costo
Docentes y alumnos del IUNA/CCC/CCRRR: $120
Egresados del IUNA: $ 120

Sabado 6

10.00 a 14.00 hs 10.00 a 14.00 hs



[Il. FUNCIONES

FUNCIONES

1. DUPLICE (2009)

Autorfa e interpretacién: Rodrigo Cunha,
Rodrigo Cruz

Mousica: Jelem, Loyko

Iluminacién: Rodrigo Assis

Produccién: Marci Dornelas, Sacha Witkowski
Fotografia: Layza Vasconcelos

Colaboradores: Erica Bearlz, Ernesto Gadelha,
Souhail Assal, Valéria Braga Apoio Support Vivace

Escola de Teatro e Danga

Sinopsis

Diplice resulta de un proceso creativo en
colaboracién en el que los dos intérpretes-creadores
investigaron experiencias corporales y escénicas
que incluyen lenguajes de danza contempordnea,

teatro-fisico, clown y pantomima, asi como

el

también percusién vocal. Disputa, convencidn,
fragilidad, duplicidad de cardcter, comportamientos
politicos y aspectos de la vida de los artistas fueron

incorporados en las sesiones de improvisacién.

Agenda
Jueves 27 de mayo - 22.00 hs

Sede
Centro Cultural de la Cooperacién (CCC)
Sala Solidaridad

2. ELUCIDATION (2004)

Coreografia e interpretacién: Loic Touzé
Saxofonista: Claude Delangle

Composicién musical: Sequenza de Luciano Berio
Iluminacién: Yannick Fouassier

Produccién: Nathalie Travers

Vestuario: Emmanuelle Zérah.

Coproduccién: Compania 391, IRCAM y Les

Spectacles vivants - Centre Pompidou.

Loic Touzé, coredgrafo, y Claude Delangle,

saxofonista, trabajan juntos por primera vez.



Ambos en el escenario eligen confrontarse a la
musica de Luciano Berio, prolongando de esta
manera el homenaje al compositor poniendo en
perspectiva la relacién de amistad y de trabajo que

unfa Luciano Berio y Claude Delangle.

Agenda
Domingo 10 de octubre - 21.00 hs

Sede
Centro Cultural de la Cooperacién (CCC)
Sala Solidaridad

3. LLAMAME MARIACHI (2009)

Direccién y coreografia: La Ribot
Interpretacién: Marie-Caroline Hominal,
La Ribot, Delphine Rosay

Iluminacién: Daniel Demont

La Ribot estrené Lidmame mariachi en La Comedie
de Ginebra, en coproduccién con el Festival de
Otofo de Paris. Lldmame mariachi, es un trio para
tres mujeres. A propuesta de Babelia, la polifacética

artista que ha creado un estilo particular y distintivo

a partir de sus solos, discurre sobre temas cercanos a
su estética y sus procesos creativos.

a. Del solo propio al trio de mujeres.
“O al ddo con Mathilde Monnier o al ddo préximo
con Anna Williams. No son ideas preconcebidas,
son  cosas que surgen porque encuentro
continuidad con ciertas personas y para mi es
importante entender el trabajo como un proceso
continuo, fragmentado temporal y espacialmente
por la economfa del espectdculo, del arte; o por las
muchas otras razones que fragmentan la vida y el
trabajo, pero donde doy mucha importancia a la
continuidad. He encontrado a estas mujeres: Marie
Caroline Hominal y Delphine Rosay en Ginebra,
Anna Williams en Londres y Mathilde Monnier
en Francia. No cultivo el soliloquio per se. Empezé
también asi con las ‘Piezas Distinguidas’, con el
striptease, y lo cultivé en su momento, también
era necesario para m{ y ademds estdbamos en un
momento politico y econémico del Madrid de
los noventa muy concreto..., pero no tiene por
qué continuar siendo asi. Hominal y Rosay son
dos intérpretes que me siguen divertidamente en
casi todos los sentidos, complejos y caprichos, de

la creacién. No es ficil, pero casi me siento como

si estuviera sola. Hay mucho entusiasmo y mucho
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respeto en este trabajo. En Laughinkh Hole ya estoy
con ellas, aunque lo hice antes sola y lo presenté en
solitario por primera vez en Art unlimited Basel, un
proyecto con Soledad Lorenzo; la versién con ellas
es mucho mds rica y ademds jtenemos las mismas
batitas que en Carita de dngel! -una creacién de La
Ribot de 1988-, donde también éramos tres mujeres.
Lo reciclo todo, es una forma de trabajar con la
memoria, y una realidad permanente. Trabajar con
mujeres en escena tiene algo de politico, es una
forma de feminismo sin militancia. No milito en
nada, porque no sé cémo se hace (me desconcentro
en el camino), pero hay simpdticas estrategias que

me permiten imaginar y hablan por si solas”.

b. El destino de las Piezas distinguidas.
“Sigo con las piezas distinguidas. Tengo proyecto
de hacer una nueva serie para Anna Williams y para
mi, alterndndonos, una pieza para ella, una para mf
y as{ una serie larga, para 2010-2011, y serd para la
gran escena, entendiéndola en toda su dimensién
masiva y politica, pero estd atin en una fase de
proyecto sin concretar. Estoy esperando a después
del estreno de Lldmame mariachi para empezar a
concretar este proyecto que me chifla. Las tres series

de las 34 Piezas... pienso ahora que quedardn asi,

s

grabadas en ese montage-panoramix-filmico (que
se parece mucho al Panoramix) para algunos y para
otros en sus retinas, corazones, memoria..., es la
condicién fundamental del acto vivo, la memoria,

y la ‘irreproductibilidad’, la experiencia”.

c. Definitivamente, la escena o la galerfa.
Escenario convencional o espacio alternativo.
“Poco hay de definitivo. Consigo hacer lo que
puedo, con lo que tengo, y acercarme al mdximo
a lo que me interesa. No siempre es posible, no
siempre encajan mis ideas o necesidades con las de
los otros (espacios). Los espacios de convocatoria
al publico, a una comunidad reunida (es lo que
mds me interesa, pues me interesa la presencia y
lo vivo, y por eso no pinto un cuadro), la escena,
la galerfa, el teatro, los lugares alternativos, son
opciones con sus requisitos econdémicos, sociales
y politicos algo diferentes o muy diferentes y por
supuesto (y desgraciadamente a veces) demasiado
separados disciplinariamente. Sin por esto querer
o pretender ser interdisciplinar. Pretendo hacer un
trabajo auténomo, autéctono como si yo fuera un
territorio fértil, y libre, como si estuviera presa,
llena de cddigos, formatos, marcos y reglas que

cumplir. Sélo me interesa el ¢jercicio de la libertad



y la prdctica del humor. Me parece que el trabajo
y la vida se complican en vez de simplificarse, y
estas précticas son fundamentales, y moverme de
un espacio a otro me enriquece, nunca pierdo, de
vez en cuando si me despisto, pierdo el tiempo de
cavar y me quedo en la superficie, pero forma parte
del trabajo. Con Mathilde Monnier nos vamos a la
escena convencional, y yo aprendo a colaborar, a
compartir y me pongo en forma. Cuando trabajo
para una galerfa encuentro otras cuestiones,
otras personas, otra mirada. Ahora con Lldmame
mariachi intento probar un sistema, una mirada,
un lenguaje. Me renuevo en el movimiento.
Algunas piezas mias han pasado por todo tipo
de espacios, e incluso van de uno a otro casi sin
cambiar; otras son mds site specific, otras se adaptan

a nuevos contextos o lugares”.

d. La textura de lo cotidiano no se
agota temdticamente pero necesita una reflexién.
“Si, posiblemente lo histérico, el documental, la
realidad y lo onirico apetezcan mds ahora, pero
muchas de las cosas que me han interesado entran
en esa textura cotidiana. Y me siguen interesando;
es casi inevitable desde los dadaistas, la pintura

flamenca con sus escenas domésticas, los sesenta

en general, que son mi infancia, Pina Bausch y su
magnificencia genial respecto a lo cotidiano, Cage,
Filliou, tantas cosas. Pienso que ya en Gustavia hay
una reflexion al respecto y en Lldmame mariachi
mids libertad, pero caigo en el defecto de que lo
insélito lo convierto en doméstico y accesible para

poderlo manipular a mi antojo”.

e. Partes de ser una bailarina en toda
regla, desde la formacién a la desintegracién
del cédigo en tu propio lenguaje. “Haciendo
Gustavia con Mathilde he comprendido mejor
mi bagaje de bailarina, de intérprete. Siempre he
puesto en mi curriculo ‘coredgrafa’. La forma de
atacar el trabajo, la forma de trabajarlo, la forma de
mantenerlo, pertenece en muchas cosas a la cultura
del bailarin. Mi interés por las artes visuales y la
capacidad de poder trabajar en video, o con el live
art ingles, de mi época inglesa, son cosas que suman
y no sustituyen. Las disciplinas son fronteras
econémicas y académicas, no tanto artisticas.
Empecé por la danza pues de todas las artes era la
que necesitaba una cierta juventud, pero no tiene
por qué ser el fin. Es el principio y la base, el punto
de partida, mi interés mds natural. El arte escénico

y el arte visual tienen que ver con la percepcién
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y la mirada, es una forma de pensar el espacio,
medir el suelo, observar los objetos (sillas, edificios,
ciudades) y su movimiento, relacionar ideas y si
no se entiende esto, chocas con todo ello. Luego la
cuestién politica, disciplinar, social, serfa cémo se
plantea esta mirada, desde dénde, hacia qué, para
ser pertinente con el pasado, con la actualidad, con
lo que te rodea. Yo no creo que el arte pueda hacer
politica, para eso hay que dedicarse a la politica,
pero sf puede cuestionar y retomar el contexto en
el que vive. Me parece importante desarrollar una
mirada personal, un lenguaje que se impone ante el
c6digo. Me tiembla el corazén cuando entro en un
teatro, y si estd vacio, ain mds, pues estd lleno de
relatos, de musica, ‘esperando’. Pero en una galerfa,
en un lugar de exposicién la disposicién mental es
maravillosa, el espacio vacio y pequefio comparado
al edificio teatral invita a todo suefio e ideas y
entonces me tiemblan las piernas. Me interesa
el poder que ejerce la escena, y la posibilidad de
convocatoria de un gran grupo. Me parece mids
interesante hablar a un grupo de 300 personas que
a uno de 30, me interesa el conflicto del tiempo
que pasa, del tempo que no se vuelve objeto
jamds. Pero el espacio de libertad que ofrece el

arte contempordneo no se puede comparar con el

. o

escénico que estd lleno de cédigos, mitos y relatos”.

f. El estilo. Una bailarina, un estilo. El
arte de distinguirse ;f6rmula de éxito o proceso
que no termina? “Dentro de esta indisciplinada,
heterogénea y poco jerdrquica mente mia, las ‘Piezas
distinguidas’ encajaron muy bien y encajan todavia.
Es un sistema sin légica aparente, sin jerarqufas, y que
no responde a una sistematizacién, y extrafiamente
permite el capricho. Para mi es como una ‘cultura
que cultivo con mucho cuidado y que me mantiene
el pensamiento vivo, algo que aplico a muchos otros
proyectos y cosas de la vida. Ahora con Lldmame
mariachi, estoy poniendo a prueba este pensamiento
‘largo’, y esta vez con dos intérpretes, es decir, a
trfo, y lleno de complejidad, pues no responde a
l6gicas establecidas, no hay aparente orden, no hay

jerarquias, y por su puesto no es lineal”.

Fragmento de “La escena iberoamericana’,
www.celcit.org.ar/noticias_1102_el.ideario.de.la.

ribot. html

Agenda

Viernes 5 de noviembre



4. LAUGHING HOLE
(2006 - ocho horas de performance)

Direccién y dramaturgia: La Ribot
Interpretacién: Marie-Caroline Hominal,

La Ribot, Delphine Rosay

Creacién sonora y performance: Clive Jenkins
Patrocinio de La Ribot: La Ville de Genéve,

La République et Canton de Geneve, Pro Helvetia

Swiss Arts Council y La Loterie Romande

Laughing hole se estrené en Art Basel 37 en 2006
y es su obra mds larga (6 horas en la versién de
Madrid). A pesar de la duracién, la accién es muy
simple. El suelo de la galerfa aparece cubierto
de cartones marrones rectangulares mezclados
de cualquier manera y creando una supetficie
irregular, mullida y célida.

Los espectadores podemos ocupar cualquier lugar y
decidir cémo y cudndo queremos ver la obra. En un
lado, pero claramente visible, el creador de sonido estd
sentado trabajando con sus aparatos. La Ribot entra en
la sala riéndose a carcajadas, coge uno de los cartones
del suelo, le da la vuelta, muestra el texto escrito en
el revés y lo pega en la pared con cinta de embalar.

Luego entran las otras intérpretes y hacen lo mismo.

Las risas son grabadas, manipuladas y reproducidas
constantemente creando una banda sonora paralela a
las risas vivas de las intérpretes.

Todos los cartones tienen frases escritas: unas parecen
esléganes publicitarios, otras titulares de diario
anglosajén, consignas de claro contenido politico o,
incluso, insultos y frases groseras.

Poco a poco, los cuerpos ablandados por la risa
constante, van desvelando los mensajes de los cartones
como quien da la vuelta a las cartas del tarot. Y los
muros de la galerfa se cubren perdiendo su blanco
higiénico y reveldndose como auténticos muros que
clerran y atrapan. Asi, seis horas de espectdculo.

Por primera vez nos encontramos ante una
propuesta cuyo cardcter politico es declarado y
evidente. Sin embargo, nunca habia aparecido un
tema de forma frontal y declarada: Laughing Hole
trata de la cdreel ilegal de Guanténamo y de toda
la operacién ideoldgica que rodea al asunto. Los
carteles que se van desvelando no dejan duda: “tu
muerte”,”muérete alli”, “mi Guantdnamo”, “agujero
brutal”,”mi agujero” “caca brutal”, “espectador de
mierda”, “fuck me gently”, “operacién especulada”,
“especulador cuarentén”,”’se venden inmigrantes”,
“muerte especulada” etc.

Las frases que poco a poco se apoderan de los
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muros, crean un sistema de referencias evidente.
Pero quizds el mayor esfuerzo politico no esté en
los textos sino en la risa. Esa risa obsesiva e histérica
que inunda todo el espacio y que hace inevitable
acordarse de la carcajada de Hannah Arendt ante
la banalidad de Adolf Eichmann, responsable de
muchas de las masacres nazis.

Asi que de nuevo, la risa incontrolada vuelve a ser
una reaccién pertinente ante la banalidad de quienes
exterminan la vida en el planeta. Pero quizés la risa
inagotable tenga mds implicaciones politicas que el
sarcasmo y la amargura. Quizds la risa de La Ribot
tenga también algo que ver con la risa de Demdcrito
de Abdera (c. 460-c 370 a.C.). Hay algo hedonista
en esa busqueda de un estado de descontrol y entrega
en el que nos pone la carcajada.

A medida que transcurren las horas, el aire de la sala
se va calentando, los cuerpos presentes contagiados
de risa muchas veces, comienzan a emitir olores que
se mezclan, la atencién se dispersa en el ambiente
denso y compartido, el ruido de las conversaciones
se mezcla con las risas, el sudor de todos los cuerpos
humedece el aire, los limites se diluyen...y las
risas siguen sonando. Risas hedonistas que, como
supo ver Francisco de Quevedo (1580-1645) en
su tiempo y hoy en dfa propone Michel Onfray

o

(1959), se convierten en un proyecto liberador.

Reir para hacer frente a la mediocridad estdpida
de alcance global. Ante los criminales banales,
reir y celebrar desde el cuerpo, desde un cuerpo
ablandado por la carcajada, poroso, capaz de
confundirse con otros cuerpos. Reir hasta caer
agotados. Reir hasta que Guantdnamo deje de ser
una posibilidad. Quizds ahi esté la gran propuesta

politica de Laughing Hole.

Jaime Conde-Salazar (extractos del texto Fuck my

gently, Espectador de mierda)

www.cceba.org.ar/v2/index.phploption=com_conten
t&view=articleerid=230:nuevasedectcatid=39:breve
serltemid=100)

Agenda

Domingo 7 de noviembre

Sede
Nueva sede del CCEBA en San Telmo






IV. LA PATA LOCAL

ACTIVIDAD DE INVESTIGADORES
Y ARTISTAS ARGENTINOS

Seminarios

Estas seis charlas-debate estdn a cargo de docentes

provenientes de las distintas orientaciones
disciplinares del Departamento de Artes del
Movimiento del IUNA e investigadoras del Area
de Danza del Centro Cultural de la Cooperacién.
Las mismas estdn constituidas por diversas lineas
de andlisis que, si bien estdn enunciadas de manera
independiente, forman parte de un mismo proceso
reflexivo. El corpus tedrico de cada uno de estos
encuentros consiste en articulos, textos y obras

coreogréficas seleccionadas por su interés en las

discusiones actuales sobre la creacién en danza.

1. PROCESO CREADOR, DIMENSION
LUDICA E IMPROVISACION EN LAS
ARTES DEL MOVIMIENTO.

Lic. Raquel Guido
Coredgrafas invitadas: Fabiana Capriotti, Rhea

Volij y Sandra Reggiani

Abstract

Frente a un mundo y un orden que sigilosamente
se naturaliza, el arte puede ser generador de
un distanciamiento critico capaz de introducir
discernimiento y producir nuevos pensamientos en
un proceso de resignificacion de aquello que como
humanos vivimos y producimos.

El arte pone en escena signiﬁcaciones imaginarias,
tanto sociales como individuales, que lo cotidiano
intenta silenciar y -entendido en su capacidad
productora de sentido- desaffa a los esquemas
habituales de percepcidn y pensamiento.

En tal sentido podemos pensar que el arte no
remite a la reproduccién o expresién de un mundo
previo —mundo interno del artista, mundo social, o
natural- sino que tomando como punto de partida
una realidad que le antecede, crea un mundo nuevo

poniendo en escena un sentido inédito.



Desde esta perspectiva, la obra transfigura lo real,
presenta nuevos nexos, nuevas relaciones, revela
lo oculto tras las formas previamente articuladas y
desaffa la emergencia de nuevas significaciones.

Reflexionaremos acerca de la dimensién lddica y la
improvisacién presentes en los procesos creadores
contempordneos y en su capacidad de producir
ruptura con la cotidianeidad y crear nuevos universos.
Se trabajard con tres obras de coredgrafas argentinas:
Fabiana Capriotti (Danza contempordnea), Sandra
Reggiani (Expresion Corporal) y Rhea Voljj
(Butoh), observando nexos y diferencias entre las
tres como manifestaciones contempordneas de los

caminos que toma la danza hoy.

Desarrollo

Juego y creatividad se encuentran emparentados
por nexos muy profundos.

Jugar nos hace ser creadores de un orden diferente
al cotidiano, al instalado como “real”. Crear, a su
vez, nos exige que penetremos en el campo ludico,
ficcional por excelencia, para ejercer el poder
demitirgico de transformar la realidad.

Es necesario trascender la realidad para entrar en
el orden ludico. “Entrar en juego” implica salirse

del lugar cotidiano abandonando sus respuestas y

definiciones que por habituales se yerguen como
tnicas verdades y estrechan nuestro campo de
percepcién. Nos propone una relacién abierta con
el mundo, libre de prejuicios y creadora de nuevos
sentidos capaces de coexistir aunque parezcan
opuestos admitiendo lo paradojal.

La puerta que abre el juego creador nos introduce en
un espacio que deja atrds la 16gica de las exclusiones
binarias habilitando lo multiple, la paradoja, la
discontinuidad; poniendo en escena una ldgica
poética, abandonando el logos racional. Deja atréds
el tiempo en un sentido cronoldgico y nos ubica en
una temporalidad abierta, que admite la pausa y la
demora; que no se posee, sino que se vive.

El juego y la creatividad implican de diversos
modos a la espontaneidad.

Segin nos dice J.L. Moreno la etimologfa de la
palabra serfa sua sponte, que remitirfa a un desde
adentro e implicarfa desde su teorfa, poner en prictica
una filosoffa del momento. El gesto espontdneo —
como acto, pensamiento o afecto- nos ubica en una
dimensién del tiempo ligada al “instante”. Un aqui'y
ahora en el que la vida acontece.

Lo espontdneo se teje en el seno de una sintesis de
experiencias del sujeto que involucran lo afectivo,

lo sensorio motriz, lo cognitivo, lo social, asomando
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se desde las orillas de lo conocido, -ubicado entre el
olvido y la memoria- a las aguas de lo desconocido
que emerge en la infinitud del instante.

La espontaneidad , nos sitda en ojo del acontecer.
De este modo la creacién artistica se despliega
como tal, liberada de todo condicionamiento a
normas preexistentes.

La estrategia metodolégica bdsica a través
de la que se desarrolla la espontaneidad es la
improvisacién. La creatividad se despliega en el
acto de improvisar en organizaciones provisorias y
poéticas, de lgicas no lineales y voces multiples.
El cuerpo encarnado en el tiempo y espacio de
su estar ahi se despliega en cada movimiento, en
cada gesto, en cada actitud, en una performance
sensible y poética.

Proponernos esta reflexion abierta del proceso
creador en la produccidn artistica ligado al
elemento ladico en el arte, nos ubica en un
horizonte desde donde pensar al sujeto en la
dialéctica de ser producido y productor de mundo.
Implica alzar la mirada mas all{ de formas
de pensamiento determinista y totalizador y
desplegar y legitimar las tensiones existentes entre
produccién y reproduccién.

Elarte y la produccidn artistica se presentan, ante esta

.

mirada, como un terreno donde el ser humano pone
en juego su capacidad de transformar la realidad.

La imaginacién estética revela su cardcter
ladico-creativo al manifestarse libre, abierta y
productiva, creando a partir de un mundo dado
un mundo nuevo. Poniendo en escena aquello de
lo que el lenguaje 16gico no puede dar cuenta y
convocdndonos a superar el pensar discursivo, lineal
y cerrado, habilitando otras semiologfas posibles:
de la imagen, el espacio, el gesto, el movimiento,
la temporalidad.

En tal sentido, podemos afirmar que el arte pone en
escena un orden oculto por la norma o prohibicién
sobre la que se sustenta un determinado orden
y la garantfa de su reproduccién. Decimos que
la obra pone en escena lo silenciado revelando
nuevos nexos provocando la emergencia de nuevas
significaciones y nuevos sentidos. O mds ain que
la obra puede ser la exposicién abierta y despojada
de un sin-sentido.

Elartista habla a través de su obra y esta se expone -como
desocultamiento o anticipacién- como la posibilidad de
existencia de nuevas organizaciones y significaciones, y,
en tal caso, como testimonio de la capacidad humana

de producir nuevos universos representacionales y de

dar lugar al surgimiento de lo nuevo.
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El trabajo propuesto incluye exposicién tedrica,
reflexién compartida y bajada con articulacién y
reflexién sobre tres videos:

- Anclar. Imaginar el opuesto de Fabiana Capriotti
- Video de Danza. Butoh de Rhea Volij

- Video de Expresién Corporal de Sandra Reggiani
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Centro Cultural de la Cooperacidn.

Sala “Meyer Dubrovsky”

Actividad gratuita y abierta al publico en general.

Se entrega certificado de asistencia



2. OBSERVACIONES EN TORNO ALA
TEATRALIDAD EN LA DANZA, LA
PERFORMATIVIDAD Y LA HIBRIDACION

Prof. Edgardo Francisco Brandolino

Coredgrafa invitada: Lucila Meira

Abstract

Se desarrollardn algunos aspectos de la nocién de
hibridacidn y se puntualizardn los casos sefialados
por S. L. Foster en tanto interpretacion'y teatralidad,
tales como las Prdcticas Cotidianas de M. de
Certeau, la experiencia del Contact-Improvisation
y algunos postulados estéticos e ideoldgicos de Bill
T. Jones. Se intentard hacer dialogar a los conceptos
de teatralidad y performatividad que propone
Foster a partir de estos tres casos con los que los
ejemplifica: con la nocién de cifia y desciframiento
cultural de P. Bourdieu, y su inevitable antecedente
de habitus. También se los analizard segin la
herramienta del andlisis actancial de A. J. Greimas
en tanto que los actantes que participan de una
historia serfan definidos por dos aspectos: por lo
que hacen -de qué modo contribuyen, generan o
sufren la accién-; o por lo que son -como unidad

psicoldgica, como individuos-. Se utilizardn las

.

siguientes piezas (o fragmentos de las mismas) para
la ilustracién y andlisis de los elementos sefialados:
Efecto Mariposa, Marfa José Goldin, Buenos Aires;
Duplice, de Cia Duplice, Brasil; Solos, de Bill. T.
Jones, Paris; Seruclos en la oscuridad, Compaiia
La Terna, Buenos Aires. Se desarrollard una breve

estrategia de participacién de los asistentes.

Desarrollo

En la prictica escénica contempordnea se ha dado
un intercambio disciplinario que ha posibilitado una
integracién cada vez mayor de todos los lenguajes
escénicos, y también se la ha provisto de un amplio
despliegue tecnolégico. En ciertos dmbitos de la
danza podemos también encontrar un estatuto
interdisciplinar, donde tal vez sea que se han
cosechado los mejores resultados al respecto del hecho
escénico, debido en cierta medida a que la condicién
de mixtura ha constituido un gesto fundacional.

De esta manera la danza ha encontrado una vertiente
para construir una manifestacién mds de los procesos
de hibridacién propios de la posmodernidad.

Si tomamos el mapa sensorial de los fenémenos
proporcionados por la pieza de danza podemos
obtener un primer tipo de clasificacién y entender

que los mismos pueden ser desagregados en



distintas series discursivas en tanto difieren en
su materialidad. Tal el caso de las series cinéticas,
sénicas y luminicas, desplegadas en los casos
recortados por Susan Leigh Foster en su trabajo
Walking and Other Choreographic Tactics: Danced
Inventions of Theatricality and Performativizy,
tomado como ¢je de esta presentacion.

En este trabajo, se desarrollardn algunos aspectos
de la nocién de hibridacién y se puntualizardn los
casos sefialados por Foster en tanto interpretacién'y
teatralidad.

Tal el caso de las Prdcticas Cotidianas de de
Certeau, que definirfa la  experiencia del
Contact-Improvisation, en las que los bordes del
componente académico de la danza se distancian
de si y se contaminan con las pricticas y modos de
la sensorialidad cotidiana o diaria.

También, algunos postulados estéticos e ideoldgicos
de Bill T. Jones, aparecen destacados desde su
enorme compromiso en una emocionalidad motriz
y autoceptiva que cobran estatuto de acto de habla
constitutivo de su material escénico.

A partir de estos casos con los que los ejemplifica,
se intentard hacer dialogar los conceptos de

teatralidad y performatividad que propone Foster,

con la nocién de cifra y desciframiento cultural de

Pierre Bourdieu, y su inevitable antecedente de
habitus. En sus palabras:

“Toda operacién de desciframiento exige un cédigo
mds o menos complejo cuyo dominio es mds o
menos total (...) La obra de arte, como objeto
cultural, puede ofrecer significaciones de niveles
culturales segun la clave de interpretacién que se
le aplica; las significaciones de nivel inferior, es
decir las mds superficiales, resultardn parciales y
mutiladas, por lo tanto erréneas, mientras no se
comprendan las significaciones de nivel superior

que las engloban y las transfiguran (...)”

A su vez, se los analizard segin la herramienta del
andlisis actancial de Algirdas Julien Greimas en tanto
que los actantes que participan de una historia serfan
definido por dos aspectos: por lo que hacen -de qué
modo contribuyen, generan o suffen la accién-; o
por lo que son -como unidad psicoldgica, como
individuos-. Si bien ambos aspectos han sido concebidos
generalmente como excluyentes por suponer dos modos
de comprender el fendmeno del relato, entendemos
aqui que los dos niveles de andlisis son necesarios en el
abordaje de la representacion del artista, ya que enfocan
aspectos diferentes y, segin nuestro punto de vista,

complementarios en funcién del objeto a analizar.
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Se utilizardn las siguientes piezas (o fragmentos
de las mismas) para la ilustracién y andlisis de los
elementos sefialados:

- Efecto Mariposa, Marfa José Goldin, 2002, Buenos
Aires

- Seriuelos en la oscuridad, Compaiifa La terna, 2005,
Buenos Aires

- Diplice, de Cia Duplice, Brasil

- Solos, de Bill.T. Jones, Paris.

Por dltimo, se desarrollard una breve estrategia de
participacién de los asistentes a partir de un ejercicio
de observacién y accién.

Concluyendo podemos decir que en los procesos
compositivos de la danza vinculados con las nociones
de hibridacién y teatralidad aparecen como métodos
explorados para lograr alterar y multiplicar modos
de estructuracién narrativa del proceso escénico,
mientras la dramaturgia se dispersa en diferentes
series discursivas, pudiendo cada una de ellas

construir dramaturgia o contribuir a ella.
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3. ACERCA DEL CUENTO COREOGRAFICO
LA NINA DEL ENFERMERO DE CARLOS
TRUNSKY, CON MUSICA DE FOUR WALLS
DE JOHN CAGE

Prof. Miguel Angel Baquedano
Coredgrafo invitado: Carlos Trunsky. con la
participacién de Haydée Schvartz, Gabo Ferro y

Marta Albertinazzi



Resumen

Four Walks, danza dramdtica con musica de John Cage
y coreograffa de Merce Cunningham, data de 1944, en
los inicios del trabajo creativo de la dupla formada por
ambos. Esta pieza en dos actos incluyendo bailarines y
actores, de acuerdo con los pocos datos que se dispone,
cay6 en el olvido hasta que Richard Bunger, en los afios
setenta, la redescubri6 y Cage autorizé su difusién. En
el afio 2009, el coredgrafo argentino Carlos Trunsky
retomé Four Walls exclusivamente a partir de la mdsica
de Cage y realizé, sin conocimiento de la coreografia
original, el cuento coreogrdfico La nifia del enfermero.
El trabajo indaga acerca de las motivaciones e intereses
de Trunsky a partir de la musica de John Cage y trata
acerca del modo en que ciertos niveles de sentido, segin
Gino Stefani, habrfan abonado la poética coreogréfica
con el propdsito de entrever posibles interrelaciones
entre la creacién musical y la coreogrfica. Se considera,
por otra parte, el proceso compositivo seguido por
Trunsky;, a partir de un guién y su posterior volcado al
montaje coreogréfico y la realizacién escénica, ademds
de su posicién frente al antecedente de la obra misma
y el legado estético de Cunningham. Por dltimo, se
examinan cuestiones musicales especificas, técnicas
y estéticas, en el marco del pensamiento y de las

motivaciones del compositor.

Desarrollo

La dupla formada por Merce Cunningham y John
Cage se hallaba en los albores de su labor artistica
compartida en el momento en que crearon Four
Walls. Esta pieza en dos actos concebida como
teatro-danza, de acuerdo con los pocos datos que
se dispone, inclufa bailarines y actores, entre ellos
el mismo Cunningham. Se presentd, por tnica vez,
el 22 de agosto de 1944. A partir de alli, cayé en
el olvido hasta que el pianista Richard Bunger, en
los afios setenta, la redescubrié y Cage autorizé su
difusién. Mientras la musica se conserva hasta hoy,
de la coreografia solo quedan fragmentos archivados
en una biblioteca en los Estados Unidos. La obra
diferirfa notablemente de la produccién conocida
de Cunningham y Cage, por cuanto se le asigna
una intensidad y un cardcter dramdtico ajeno a la
busqueda de abstraccién que caracterizé todo lo
hecho posteriormente.

Acerca del significado de la obra, afirma Diego
Trerotola:

“los bidgrafos no dejan de entreverar la vida
sentimental de los creadores con la forma y el
contenido: la partitura de Four Walls fue creada
justo en el momento en que Cage se divorcia de

la artista pldstica Xenia Andreyevna Kashevaroff

5 Il



y establece una nueva pareja con el coredgrafo
Merce Cunningham, relacién que durarfa toda
la vida del compositor. Por ese contexto, explican
algunos, la musica tiene un alto poder dramdtico
y el poema, escrito por Cunningham, parece
una carta de amor. Aunque el resto de sus vidas
lo olvidarfan, negdndolo casi como un pecado
de juventud, Cage y Cunningham tal vez hayan
cifrado en Four Walls algo absolutamente genuino
sobre su amor, algo mds instantdneo e irresponsable
que sus obras futuras, y que no pudieron recuperar
cuando finalmente sus creaciones se radicalizaron
cada vez mds en un modernismo refinado que los
convertirfa en referentes de esas disciplinas a las que
cada uno dedicé su vida.”

El coredgrafo argentino Carlos Trunsky retomd,
en 2009, Four Walls, a partir exclusivamente de la
musica de Cage, y realizd el cuento coreogréfico
La nifia del enfermero, sin conocimiento de la
coreografia original: “Es tinicamente producto de
mi vida interior, de mi experiencia personal. Allf
estén mis miedos respecto del dolor y la muerte™,

afirma Trunsky. A propdsito de sus intereses

(1) “A corazén abierto”, Suplemento Soy, Pagina 12, 4/9/2009

estéticos expresa el coredgrafo: “Voy por el camino
opuesto, por el de la teatralidad, la dramaturgia, el
gesto, el manejo de la voz, la danza argumental™.
Es interesante advertir la doble articulacién del
sentido que deviene de esta afirmacién, ya que,
si bien expresa el distanciamiento de la postura
y las busquedas que caracterizaron la produccién
conocida de Cunningham, esta posicién, sin
embargo, no se halla sin relacién con la concepcién
coreogréfica original de esta obra en particular.
Por otra parte, esta aseveracion no inhabilita de
ninguna manera el reconocimiento y la fascinacién
experimentada por el coredgrafo argentino ante
el trabajo coreogrifico del norteamericano. Al
respecto, reconoce Trunsky: “Habfa visto cosas
suyas en video y no terminaban de resultarme
interesantes hasta que tuve la suerte de ver un
espectdculo en vivo en el American Dance Festival.
Fue un gran descubrimiento. Habifa oido hablar
de la abstraccién, pero no habfa comprendido de
qué se trataba hasta ese momento: él trabajaba con
elementos que a mi{ jamds me hubiesen interesado

y, sin embargo, estaba allf, en la platea, levitando™.

(2) Cit. por Alina Mazzaferro, “Carlos Trunsky revisita Four Walls, de Merce Cunningham y John Cage”, Pagina 12, 4/9/2009

(3 y 4) Cit. por Alina Mazzaferro, art. cit.
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Volviendo a su trabajo creativo, si bien Trunsky
no tomé elementos de la técnica desarrollada por
Cunningham asi como tampoco llevé a cabo una
indagacién sobre el antecedente coreografico mismo,
se plegd si a las sugerencias procedentes de la musica
de Cage. Justamente, el vigor y la experiencia emotiva
que le suscité esta musica fue la causa por la que se
incling a trabajar con ella: “Es una obra despiadada,
de una sensibilidad formidable, de una tensién y una
fuerza arrolladora™, dice Trunsky. Hay razones para
pensar que la intensidad y el dramatismo que habria
caracterizado la puesta de Cunningham hallarfa su
eco en el planteo de Trunsky. A pesar de este posible
punto de contacto, Trunsky considera lo suyo “un
cuento coreogréfico nuevo, lejano totalmente a lo que

pudo haber hecho Cunningham en su momento™.

En lo que al espacio escénico se refiere, éste se
divide en dos niveles. En el plano superior, domina
el piano y la intérprete indirectamente involucrada
en la accién dramdtica. En el plano inferior se
desarrolla la accién y el movimiento. Esta relacién
elevado — bajo, en la conformacién de planos

espaciales y visuales, bien podrfa involucrar ciertas

(5,6,7,8y 9] Cit. por Alina Mazzaferro, art. cit.

connotaciones, tal vez aquellas derivadas no sélo de
la omnipresencia de la musica sino de su poder de

induccidn sobre la trama y la accién.

En cuanto a la coreografia original, los datos con
que se cuenta hablan de un planteo programdtico
acerca de una familia disfuncional. Por su parte,
Trunsky expresa: “El mio es un cuento coreogrifico
vinculado al expresionismo™. No obstante, el
tema de las relaciones humanas trasciende ambas
propuestas coreogrdficas: “La obra estd centrada
en el juego de poder que se da entre paciente y
enfermero, y en ese extrafio erotismo que puede
aparecer en esa relacién™. Si bien la cuestién
de los vinculos amorosos de todo tipo planea
sobre la puesta de Trunsky, la tematizacién de la
homosexualidad que incluye la obra no pretende
referencia alguna al vinculo entre Cunningham
y Cage. Al respecto, afirma el coredgrafo:
“Desconozco el afecto que se tenfan aunque sé que
ha sido profundo. No me interesé investigar en
ello porque esta obra es tnicamente producto de
mi vida interior, de mi experiencia personal. Allf

estdn mis miedos respecto del dolor y la muerte™,



y afiade: “Es una obra repleta de preguntas, que
desaffa la imaginacién e incluye a la fantasfa.”"® Por
su parte, Diego Trerotola afirma: “la obra ofrece
una estampa sobre el amor y el homoerotismo que

posiblemente fueron su motor original.”"!

La interpretacién de La nifia del enfermero estuvo
a cargo de la pianista Haydée Schvartz, el cantante
Gabo Ferro y los bailarines Marfa Kuhmichel
y Leandro Tolosa; la escenograffa y el vestuario
fueron realizados por Marta Albertinazzi y la
iluminacién por Eli Sirlin. La asistente de direccién
fue Mariela Loza, mientras la coreograffa y la
direccién estuvieron a cargo de Carlos Trunsky. Fue

una produccién del CETC.
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4. LA DANZA POR LA DANZA.
REFLEXIONANDO SOBRE NUESTROS
PROCESOS CREATIVOS

Prof. Gabriela Prado / Lic. Victoria D’Hers

Coreégrafa invitada: Gabriela Prado

Abstract

Pensando desde la pregunta por la creacion escénica y
sus relaciones con la investigacién a nivel académico
y conceptual -especificamente en la escena local-, se
propone partir de los llamados estudios culturales,
y particularmente del concepto de hibridacién en
tanto procesos de hibridacion. Tomando el ejercicio

realizado por Sally Banes de poner a prueba la nocién

de hibridacién para analizar la “danza teatral en
Europa y América” (refiriendo a Estados Unidos),
se propone situarlo desde la experiencia de la “danza
contempordnea” en Argentina, mds concretamente a
través de las obras Excusas para el dolor (Gabriela Prado),
y Un monstruo y la Chiicara (Prado-Litvak-Rotemberg).
Se intentard rastrear este proceso de hibridacién a nivel
de las exigencias particulares de obras comisionadas,
poniéndolo en paralelo con “lo vigente” y “lo nuevo”
a nivel internacional. Por otro lado, cémo se gesta el

proceso creativo a partir de la necesidad misma de crear.

Propuesta

Pensando desde la pregunta por la creacién escénica y
sus relaciones con la investigacién a nivel académico
y conceptual -especificamente en la escena local-, se
propone partir de los llamados estudios culturales, y
particularmente del concepto de hibridacién en tanto

procesos de hibridacién.

Se partird de una breve delimitacién y puesta en comtn
de los significados de dicho concepto, tomando la
definicién de Néstor G. Canclini como “procesos
socioculturales en los que estructuras o prdcticas
discretas, que existfan en forma separada, se combinan

para generar nuevas estructuras, objetos y prdcticas.”
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Dado que la hibridacién ocurre en condiciones
histéricas y sociales especificas, en medio de sistemas
de produccién y consumo de las industrias culturales,
se buscard situarlo en el contexto local de la danza,
pensdndolo como una herramienta para comprender
los procesos creativos en su contexto, antes que como

un corsé conceptual.

Asf, tomando el ejercicio realizado por Sally Banes de
poner a prueba la nocién de hibridacién para analizar
la “danza teatral en Europa y América’ (refiriendo
a Estados Unidos), se propone situarlo desde la
experiencia de la “danza contempordnea” en Argentina,
mds concretamente a través de obras propias: Excusas
para el dolor — comisionada por la direccién del Ballet
Contempordneo del Teatro San Martin- y la otra
Un monstruo y la chicara que nace del encuentro de
tres coredgrafos de la danza independiente (Gerardo
Litvak- Pablo Rotemberg — Gabriela Prado).

Banes plantea que “la hibridacién en danza es un viejo
fenémeno”, ya que la danza moderna nace de una
hibridacién. Esto plantearia ciertas ambigiiedades.
Respecto del lenguaje de movimiento no resultan
novedosos los mestizajes de la danza moderna/
contempordnea con: el hip-hop, el tango, el folklore,

el break dance, el flamenco, el butoh, etcétera. Sin

s

embargo, antes que focalizar en los “préstamos
culturales” y las “fusiones” en el lenguaje y temas
tratados, quizds sea mds interesante para este dmbito
académico investigar acerca de los cuestionamientos
estéticos puestos en juego en las obras. Hacernos
preguntas tales como: ;Cémo se configuran
implicitamente los temas y el lenguaje de movimiento?
<Es posible rastrear un “origen” respecto al nacimiento
de una obra? ;Cémo se plantea la combinacién de
“estructuras o prdcticas discretas” que existen en
tanto han sido definidas desde ese supuesto OTRO,
dado que la Danza fue tomada desde sus origenes en
Europa y EEUU? ;Qué sucede con la importacién de
problemdticas? —en referencia a los formatos en los que
ciertas estructuras han sido importadas (en tanto pafs
colonial) y desde luego nunca pasivamente recibidas-.
En este sentido, ;Hay un mandato hegeménico al
cual responder para ser aceptado? O, en su contracara,
salgin atisbo de resistencias a imposiciones culturales?

Se pondrd entonces atencién en la pregunta por cudl
es el Otro que estarfa funcionando en la creacién en
danza; c6mo se define localmente qué es danza; es decir,
finalmente, cudles son las posibilidades y los limites
implicados por la presencia de ese Otro -la danza

europea y de Estados Unidos- en las creaciones de los

coredgrafos locales.



Asi, sobre las obras a analizar plantearemos un andlisis
desde dos niveles:

a. La composicién. ;Por qué decimos
que estamos frente a una crisis en la composicién? El
proceso de componer localmente. Cémo se plantea en
este contexto a la danza. Cémo juegan en el artista, las
diversas formas de llevar a cabo la composicién, y las
etiquetas de cada forma.

b. El contexto de produccién. El “resultado”,
la obra. Cémo es recibida.

Como intetfiere lo que ocurre en ese momento en el
4mbito internacional a la hora de validarse una “pieza’.
Esto lleva a repensar quién define lo que es la danza.

Esto a su vez define qué es vanguardia.

Seintentard rastrear este proceso de hibridacién a nivel
de las exigencias particulares de obras comisionadas,
poniéndolo en paralelo con “lo vigente” y “lo nuevo”
a nivel internacional. Por otro lado, cémo se gesta
el proceso creativo a partir de la necesidad misma
de crear (sin contar con limitaciones previas), y
finalmente una inevitable combinacién de ambas
expresadas en los intersticios, los espacios dejados en
blanco incluso cuando una obra es comisionada pero
el coredgrafo dispone plenamente de sus temas y del

lenguaje de movimiento.

Tal vez uno de los problemas de ser pais dependiente
es que el Otro termina siendo, en vez de una
motivacién para nuevos movimientos, temas, etc,
un horizonte inalcanzable. Pero tal vez, esto resulta
igualmente siendo fructifero.

Los procesos de hibridacién aparecen hoy segtin
Canclini, como el concepto que permite lecturas
abiertas y plurales y como la posibilidad de construir
proyectos de convivencia despojados de las tendencias
a “resolver” conflictos multidimensionales a través
de politicas de purificacién étnica. A su decir: “al
preguntarnos qué es posible o no hibridar estamos
repensando lo que nos une y nos distancia de esta
desgarrada e hipercomunicada vida. Las bisquedas
artisticas son claves en esta tarea si logran a la vez ser

lenguaje y ser vértigo”.

Bibliografia
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Material Visual

- Excusas para el dolor

Direccién y coreograffa: Gabriela Prado.

Premio Teatro del Mundo Mejor Coreografia del
Afio, realizada para el Ballet de danza contempordnea
del Teatro Municipal General San Martin (bajo la
direccién de Mauricio Wainrot). Estreno Teatro San
Martin, sala Martin Coronado, Junio 2008.

- Un monstruo y La Chiicara

Direccién y interpretacién: G. Litvak, P Rotemberg
Producciones TMGSM. Estrenada en el Teatro Alvear,
Complejo Teatral Buenos Aires Ciclo de Danza
Independiente Contempordnea X 6. Abril 2005.

Agenda
Jueves 10 de junio - 14.00 a 17.00 hs
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Centro Cultural de la Cooperacién

Sala “Meyer Dubrovsky”

Actividad gratuita y abierta al publico en general.

Se entrega certificado de asistencia.

5. POLITICAMENTE, ;QUIEN BAILA AHI?

Prof. Romdn Ghilotti
Coreografo: trabajard a partir de los distintos

coreégrafos que pasardn por el evento

Abstract

Los discursos artisticos presentan aspectos politicos.
En ocasiones, el reconocimiento de tales aspectos
resulta simple y directo, en otras oportunidades se ve
enmascarado o solapado por elementos concurrentes
a la construccién estética y, en circunstancias,
subsidiario de un clima de época, el reconocimiento
de lo politico resulta en una hipéstasis de valores
contradictorios.

Burt Ramsay, en el primer estudio de su libro Alien
Bodies”?, presenta lo politico en obras coreogréficas
del modernismo de las primeras décadas del siglo
pasado que analiza a partir de elementos y operatorias
de las mismas a la luz de tres tesis que propone: la
vinculacién entre la danza moderna y la danza de
entretenimiento, las cuestién de género y la tensién
entre identidad nacional e internacionalismo.

Desde esta perspectiva, puesta en debate critico

(12) RAMSAY, BURT, (2005) “Coreografiando los nuevos espacios turbulentos de la modernidad”, Alien Bodies., Routledge, New York, N.

Y. Traduccion: Susana Tambutti.
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con posiciones disimiles respecto de la modernidad
y la posmodernidad estéticas (Heriberto Boeder,
Arthur Danto, Gérard Genette, Andreas Huyssen),
mds alld de la pertinencia cronoldgica de algunos
contenidos tratados por Ramsay, se propone realizar
reflexiones andlogas tendientes a revisar los aspectos
politicos mds generales que puedan registrarse en
trabajos coreogréficos de nuestro medio. Para este
objetivo se recurrird al andlisis de obras tratadas en

los otros tramos de La pata local.

Desarrollo

Los discursos artisticos, al igual que cualquier
otra manifestacién inherente al dmbito humano,
presentan aspectos politicos. El reconocimiento de
tales aspectos, que hacen a regiones muchas veces
nodales de la construccién de obra, en ocasiones
resulta simple y directo, como, p. e., cuando se
parte de posiciones ideolégicas tomadas, incluso
programdticas, para trazar un ideario en el trabajo
creativo. En otras oportunidades tal reconocimiento
se ve enmascarado o solapado por otros elementos
concurrentes a la construccién caracterizados por
pertenecer a un género, un estilo, un lenguaje, una
corriente o una tendencia, como también, en otras

circunstancias, subsidiario de un clima de época,

el reconocimiento de lo politico resulta en una
hipdstasis de valores contradictorios o, al menos,
de dudosa coherencia.

Burt Ramsay en “Coreografiando los nuevos espacios
turbulentos de la modernidad” analiza cuatro obras
coreogrdficas del periodo de entreguerras del pasado
siglo (Parade [Desfile], de Jean Cocteau [Ballets
Russes, 1917, Skating Rink [Pista de patinaje], de
Jean Bérlin [Ballets Suédois, 1922], Die Grosstadt von
Heute [La Gran Ciudad Hoy], de Kurt Joos [Folkwang
Tanzbiihne, 1932, y Canaille [Canallaj, de Valeska
Gert [1920]) como también a algunas personalidades
del quehacer coreogrifico (Bronislava Nijinska
ademds de los coredgrafos citados). El autor caracteriza
algunos aspectos politicos en las obras y coredgrafos
(tanto en sus presentaciones espectaculares como
en operatorias de sus construcciones), aspectos que
discierne y vincula a partir de diversos elementos de
las poéticas puestas en juego.

De modo andlogo, y tomando como hilo conductor
y ejemplo el andlisis de Ramsay, particularmente
por tres de las tesis que propone, se tratard de hacer
extensivo este enfoque, mds alld de su pertinencia
cronolégica (el autor se aboca a las primeras décadas
del siglo xx), a otras obras coreograficas encabalgadas

entre la modernidad y la posmodernidad estéticas.
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Las tres tesis en cuestién, sucintamente, son: la
interrelacién entre la danza (moderna y baller)
como arte serio y la danza como entretenimiento;
la cuestién de género inaugurada por el cambio
de la experiencia propio de la vida metropolitana
respecto del rol de la mujer; la posibilidad de
la afirmacién de la identidad nacional versus la
plasmacién de una competencia internacional para
la danza moderna y el ballet.

Estas tesis son planteadas por Ramsay desde una
perspectiva masculina (critica) y particularmente
articuladas desde la figura del fldneur como sujeto
de la experiencia alienada de los individuos en y por
el capitalismo.

Tanto las tres tesis como la figura del flineur revisten el
cardcter de entradas analiticas desde una perspectiva
politica. Por otra parte, el autor no desatiende
cruces, hibridaciones, temdticas, desarrollos
formales, influencias, relaciones y pertenencias
dentro del contexto de época que considera en su
estudio (vanguardias y entretenimientos propios de
las primeras décadas del siglo xx).

Después de revisar las observaciones y diagnésticos
del autor y de comentar estos alcances a la luz

de varias posiciones relativas a la modernidad y

posmodernidad (Arthur Danto, Gérard Genette,

0

Heriberto Boeder, Andreas Huyssen), se tratard
de realizar lecturas andlogas en lo que respecta a
reconocer los aspectos politicos generales en obras
de produccién local (algunas de las que serdn
propuestas en los otros tramos de La pata local).
Para ello se partird de una caracterizacién de lo
politico como las maneras de aparecer y operar
del poder entendido como administracién del
dominio, dando lugar con esto a una aproximacién
primaria al asunto.

Con este tipo de lectura de obras se intentard abrir el
juego a futuras / os compositoras / es o constructoras
| es coreogréficas / os en lo relativo a diversos
cuestionamientos referidos a los aspectos politicos
que decidan trabajar en sus creaciones. Y también
dar orientaciones para respuestas concernientes a

qué sujetos politicos “bailan” en tales creaciones.

Bibliografia

BOEDER, HERIBERTO (2004), E! final de juego
de Jacques Derrida, Quadrata, Bs. As.

DANTO, ARTHUR C. (1999), Después del fin
del arte, Paidés, Bs. As.

GENETTE, GERARD (1997), La obra del arte,
Editorial Lumen, Barcelona.

HUYSSEN, ANDREAS (2002), Después de la



gran divisién, Adriana Hidalgo editora, Bs. As.
RAMSAY, BURT (2005), Alien Bodies, Routledge,
New York, N. Y.

Agenda
Viernes 11 de junio - 14.00 a 17.00 hs

Sede
Centro Cultural de la Cooperacién

Sala “Meyer Dubrovsky”

Actividad gratuita y abierta al ptblico en general.

Se entrega certificado de asistencia.

6. CONSIDERACIONES ACERCA DE LA
CONSTRUCCION DE UN PROCESO
ESCENICO

Lic. Laura Lifschitz / Soffa Garcia
Coreégrafa invitada: Gabily Anadén

Abstract
Partimos de la siguiente idea: la construccién
de una obra artistica no se resume en la suma de

componentes estéticos sino en un conjunto de

relaciones que habitan y existen en un tiempo y
espacio determinado.

La propuesta se enlaza con la busqueda de un
colectivo de creacién artistica (la puesta del Grupo
Reverso de E/ Milagro), que tiene como propuesta
la integracién de distintos lenguajes (visual,
musical, textual, corporales, critico). Un proceso
de construccién escénica apoyado en metdforas
abiertas que no estdn sélo del lado del escenario
y de quienes presencian el acontecimiento, y que
no se comprimen simplemente en una resolucién
escénica, sino que de lo contrario se extienden
haciendo alusién a otros niveles de llegada.

Esto implica el posicionarnos no desde el lugar de
las teorizaciones, sino de la prictica misma que
la obra impone. Siguiendo a Maris Bustamante
(1999) en sus consideraciones sobre los relatos
alégicos, a Victor Turner (2002) en cuanto a la
apelacién a conceptos dispersos en lugar de un
corpus analitico y a Ileana Diéguez Caballero
(2007) en sus consideraciones sobre la liminalidad
en las prdcticas escénicas, reflexionamos sobre un
proceso investigativo desde la prictica a la teorfa,
en el cual confiamos plenamente y donde el
discurso corporal es entendido como generador de

conocimiento.



Desarrollo

Partimos de la siguiente idea: la construccién
de una obra artistica no se resume en la suma de
componentes estéticos sino en un conjunto de
relaciones que habitan y existen en un tiempo y
espacio determinado.

La propuesta se enlaza con la busqueda de un
colectivo de creacién artistica que tiene como
propuesta la integracién de distintos lenguajes
(visual, musical, textual, corporales, critico).

Un proceso de construccién escénica apoyado en
metédforas abiertas que no estén sélo del lado del
escenario y de quienes presencian el acontecimiento;
que no se comprimen simplemente en una
resolucién escénica, sino que de lo contrario se
extienden haciendo alusién a otros niveles de llegada.
Son metédforas que hacemos como artistas, como
individuos-ciudadanos, como sujetos politicos.

Se trata de contribuir a la praxis dancistica que lleva
adelante el grupo Reverso en la obra E/ Milagro,
en el Centro Cultural de la Cooperacién. Y
nuestra propuesta expositiva se propone, entonces,
contribuir a la reflexién que comenzé durante el
proceso de gestacién de la obra. Esto implica el
posicionarnos no desde el lugar de las teorizaciones,

sino de la prdctica misma que la obra impone.
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Siguiendo a Victor Turner, “descubrimos que el
sistema completo de un tedrico no es el que nos
ofrece una pauta analitica sino las ideas dispersas,
los destellos de conocimiento que se desprenden
del contexto sistémico y se aplican en informacién
también diseminada” (2002, 35).

La diseminacién de la que nos proponemos
hablar toma como disparadores ciertas lineas
tedricas. Pero esas lineas son sélo aproximaciones
que colaboran con la importancia de difundir los
procesos que dieron lugar a una propuesta escénica
como la de E/ Milagro, que surgié literalmente de
la nada, y cuya forma se fue dando desde el deseo
y la puesta en comun de sus participantes, lejos de
cualquier motivacién que fuera exclusivamente
estética. Una pieza que estd basada en la idea de
produccién no espectacular, tanto que se podria
decir que su principio constructivo es la austeridad,
no entendida como un procedimiento poético sino
mds bien trabajado “naturalmente”.

Por caso, la aparicién del discurso de la religion, del
poder, de la violencia, mds alld de su tratamiento
estético, involucra a los participantes como
bailarines no escindibles de su lugar como sujetos:
sujetos sociales, sujetos politicos, sujetos amorosos,

etc. Teniendo eso como un presupuesto, que lo



material de la puesta es heredera de los intérpretes
como sujetos, queremos hablar de esta experiencia
del mismo modo en que nacié.

La idea de “liminalidad” estd presente, segin la
explicacién de Ileana Diéguez Caballero. Lo liminal
préximo a lo inconcluso, lo procesual, mutable y
transitorio, “presentacional mds que representacional,
sin plantear tampoco la negatividad del término
representacién” (2007, 17).

La posibilidad de reflexién sobre El Milagro debe
tratarse con un alto grado de exposicidn, des-
jerarquizando los lugares comunes acerca de los
intérpretes, criticos, etc. Y por ello ciertas propuestas
tedricas funcionan como principios de procesos
que produzcan conocimientos, tanto como la obra
también es productora de sentidos. Los conceptos
que cohabitan con nuestra reflexién incluyen el
pensar no sélo el proceso artistico sino la teorfa que
implica su reflexién como acciones metaféricas e
inestables (Turner), como sentimiento, como mirada
politica (Bhabha). Un ejercicio de pensamiento,
pero nunca su imposicion.

Tratamos de construir un espacio no donde aplicar,
sino articular, motivar, el pensamiento. Conceptos
que no van sélo en torno a la mezcla de lenguajes,

sino a la interseccién de varios niveles que

comprenden a todos los participantes de £/ Milagro
(intérpretes, publico, comentaristas). Como un
gran motor que no se detiene. En ese caso nuestra
participacién radica en contribuir a ese mdquina
que ya arrancé, a esa mdquina que de por si ya es
productora de conocimiento.

Tal como dice Ileana Diéguez Caballero, nos
inclinamos por “(...) la teorizacién como préctica
relacional y metaférica que busca una aproximacién
dialégica con diferentes problemdticas, sin pretender
generar un metacuerpo que empaque a los ‘objetos
de estudio’. (...) negociar situaciones temporales
con los procesos, sin propdsitos taxondémicos.
Imagino una teorfa relacional capaz de dialogar con
los fenémenos artisticos, sin que llegue a constituir
un cuerpo auténomo; una especie de tejido hibrido
constituido por fragmentos conceptuales de otros
cuerpos que entran en una nueva relacién y generan
un espacio donde conviven diferentes maneras de
mirar” (2007, 61).

Esta es nuestra propuesta que se asume en
concordancia con la de E/ Milagro: construir otro
tipo de relato que dé cuenta de estos procesos
que involucran niveles no jerdrquicos. Tal como
los elementos que permanecen en escena de

manera que aparece la necesidad de reciclarlos y
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re-significarlos. La gran pregunta escénica que
constituye la obra se traslada en este dmbito al
intento de construir algunos procedimientos de
reflexién. Como dice Maris Bustamante, nuevas
estéticas necesitan nuevos relatos. No podemos
hablar con un corpus cerrado sobre algo que es del
orden de lo procesual: “No se requiere de estudiar
métodos especificos, sino de derivar los propios
(...)Estas narraciones aldgicas ya no condenan la
diferencia, simplemente buscan sus equivalentes
para precisamente, intersectar” (1999, 5-6).

La propuesta implica una nueva modalidad de
creacién basada en la construccién de un colectivo
de trabajo, donde la impronta cooperativa se define
como la forma de llevar a cabo el proyecto en todas

sus instancias.

Aproximaciones teéricas

BUSTAMANTE, Maris. “Estructuras narrativas no
objetuales: las alégicas”, en J.A. SANCHEZ, Ed.,
Desviaciones (documentacién de la 22 Edicién de
Desviaciones), Madrid-Cuenca, 1999. (pp. 79-84)
DIEGUEZ CABALLERO, lleana. Escenarios
liminales. Teatralidades, performances y politica.

Buenos Aires, Atuel, 2007.

Otra bibliografia consultada

BHABHA, Homi. £ lugar de la cultura. Buenos Aires,
Manantial, 2002.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Buenos
Aires, Adriana Hidalgo, 2006.

ESPINOZA, Marco y MIRANDA, Radl.

Mutaciones escénicas. Mediamorfosis, transmedialidad y
posproduccidn. Santiago de Chile, Ril Editores, 2009.
MARINHO, Nirvana. La mentira de la danza. En
Revista DCO, Ne 8. Buenos Aires, 2007.

TURNER, Victor. Antropologia del ritual. México,
Instituto Nacional de Antropologfa e Historia/Escuela
Nacional de Antropologfa e Historia, 2002.

Agenda
Sébado 12 de junio - 14.00 a 17.00 hs.

Sede
Centro Cultural de la Cooperacién

Sala “Meyer Dubrovsky”

Actividad gratuita y abierta al publico en general.

Se entrega certificado de asistenciax.






V. PROGRAMACION Y SEDES

1. SEMINARIO DE FABIANA CAPRIOTTI - del 3 al 15 de mayo

Lunes 3
16.30 a 20.30 hs
Estudio Dejavu

Martes 4
17.00 a 21.00 hs
CCC. Solidaridad

Miércoles 5
17.00 a 21.00 hs
IUNA (aula 219)

Jueves 6
12.00 a 16.00 hs
Pata de Ganso

Viernes 7
18.00 a 22.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 8
9.00 a 13.00 hs
IUNA (aula 218)

Lunes 10
16.30 2 20.30 hs
Estudio Dejavu

Martes 11
17.00 a 21.00 hs
CCC. Solidaridad

Miércoles 12
17.00 a 21.00 hs
IUNA (219)

Jueves 13
16.00 a 19.00 hs
Pata de Ganso

Viernes 14
18.00 a 22.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 15
9.00a 13.00 hs
IUNA (aula 218)

2. SEMINARIO DE RODRIGO CRUZ / RODRIGO CUNHA - del 24 al 29 de mayo

Lunes 24"
12.00 a16.00 hs
CCC. Solidaridad

Martes 25°
17.00 hs a 21.00 hs
CCC. Solidaridad

Miércoles 26
17.00 a 21.00 hs
IUNA (aula 219

Jueves 27
10.00 a 14.00 hs
Pata de Ganso

Viernes 28
18.00 a 22.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 29
10.00 a 14.00 hs
CCC. Solidaridad

3. SEMINARIO DE CHRISTINE GREINER - del 2 al 5 de junio

Miércoles 2
14.00a 17.00 hs
CCC. Sala “Meyer
Dubrovsky”

Jueves 3
14.00 a 17.00 hs

CCC. Sala “Meyer

Dubrovsky”

Viernes 4

14.00 a 17.00 hs
CCC. Sala “Meyer
Dubrovsky”

4. WORKSHOP DE DIANA SZEINBLUM - del 14 al 26 de junio

Lunes 14
16.30 a 20.30 hs
Estudio Dejavu

Martes 15
15.00 a 19.00 hs
Pata de Ganso

Miércoles 16
17.00 a 21.00 hs
IUNA (aula 219)

* El lunes 24 y martes 25 de mayo no se suspende por feriado.

o

Jueves 17
8.30a 12.40 hs
Estudio Dejavu

Viernes 18
17.00 a 21.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 19
10.00 a 14.00 hs
IUNA (aula 322)

Lunes 21
17.00 a 21.00 hs
Estudio Dejavu

Martes 22
15.00a19.00 hs
Pata de Ganso

Miércoles 23
17.00 a 21.00 hs
IUNA (219)

Sabado 5

10.00 a 13.00 hs
CCC. Sala “Meyer
Dubrovsky”

Jueves 24
8.30a 12.40 hs
Estudio Dejavu

Viernes 25
17.00 a 21.00 hs
IUNA (aula 114)

Sabado 26
10.00 a 14.00 hs
IUNA (aula 322)



5. SEMINARIO DE BOJANA CVEJIC - del 28 de junio al 2 de julio

Lunes 28 de junio
14.00a 17.00 hs

Martes 29 de junio
14.00 a2 17.00 hs

Miércoles 30 de junio
14.00 2 17.00 hs

Jueves 1 de julio
14.00a 17.00 hs

Viernes 2 de julio
14.00 2 17.00 hs

6. SEMINARIO TEORICO HANS-THIES LEHMANN del 18 al 20 de agosto

Lunes 16
10.00 a 14.00 hs

Martes 17
10.00 a 14.00 hs

Miércoles 18
10.00 a 14.00 hs

7. WORKSHOP LOI'C TOUZE - del 4 al 12 de octubre

Martes 5, jueves 7
martes 12

9.00 a 13.00 hs
Pata de Ganso

Lunes 4, miércoles 6, lunes 11

9.00 a 13.00 hs
Sabado 9

11.00 a 14.00 hs
CCe

8. WORKSHOP LA RIBOT - del 3 al 6 de noviembre

Miércoles 3
15.00 a 19.00 hs

FUNCIONES

27 de mayo - 22.00 hs
DUPICE

Rodrigo Cruz y Rodrigo
Cunha.

CECE

Jueves 4
10.00 a 14.00 hs

10 de octubre - 21.00 hs
ELUCIDATION

Loi'c Touzé

CCC

LA PATA LOCAL del 7 al 12 de junio

Lunes 7
Lic. Raquel Guido

Martes 8
Prof. Edgardo
Francisco Brandolino

Miércoles 9
Miguel Angel
Baquedano

Jueves 10
Prof. Gabriela Prado /
Lic. Victoria D'Hers

Domingo 10
21.00 hs
CCC. Funcién
Viernes 5 Sabado 6
10.00 a 14.00 hs 10.00 a 14.00 hs

5 de noviembre
LLAMAME MARIACHI
La Ribot

a confirmar

Viernes 11
Prof. Roman Ghilotti

Sabado 12
Lic. Laura Lifschitz /
Sofia Garcia

7 de noviembre
LAUGHING HOLE
La Ribot

(ocho horas de performance)

CCEBA - San Telmo

Sede
CCC - Sala “Meyer
Dubrovsky”

Horario
14.00 a 17.00 hs
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Inscripcion

Se debe entregar la ficha de inscripcién, completada a mano, en la Secretarfa de Extensién y Bienestar
Estudiantil de Artes del Movimiento a partir de las 14.00 hs.

La ficha se puede descargar desde el link de convocatorias en:

www.movimiento.iuna.edu.ar/investigacion

Consultas: movimiento.investigacion@iuna.edu.ar

Cupo y seleccion

Cupo: 25 personas por taller. Se hard una preseleccion sélo en caso de que el nimero de inscriptos supere
el cupo establecido. Se les dard prioridad a los estudiantes avanzados y a un tnico docente por cdtedra,

respetando el orden de las categorias.

Se otorgan certificados (80% de asistencia) por todos los seminarios y workshops nacionales e internacionales y por

asistir a las charlas de la Pata Local.

Se hardn registros en video durante las actividades.




