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Panambi, Revista de Investigaciones Artisticas es una publicacion semestral del
Centro de Investigaciones Artisticas, Facultad de Arquitectura de la Universidad
de Valparaiso (CIA-UV), Chile. Esta vinculada, principalmente, a las escuelas de
Cine, Disefio, Teatro y Misica de la misma institucién.

Se funda en noviembre del afio 2015, al alero de la Facultad de Arquitectura y
con el patrocinio del Convenio de Desempefio para las Humanidades, Artes y
Ciencias Sociales (CDHACS) entonces vigente.

El afio 2016, se integra al Centro de Investgaciones Artisticas de la Facultad de
Arquitectura.

El afio 2017 ingresa a la plataforma Open Journal System (0)S) de la Universidad
de Valparaiso y es incluido en los indices PACE, Latindex Catalogo y ERIH Plus.
En el n? 5, realiza una serie de modificaciones en sus politicas editoriales. Entre
ellas se cuentan el aplazamiento de la publicacién desde los meses de junioy
noviembre a los meses de junioy diciembre y la sustitucion de la seccioén Galerfa
por un INCISO no numerado.

El afio 2018 ingresa a REDIB, DOAJ y DIALNET. Sus procesos editoriales se
comienzan a realizar integramente a través de la plataforma OJS.

El afio 2019 se renueva su equipo editorial, incorporando las dimensiones del
disefio como area de estudio directamente relacionada. Se redisefia su formato
y resuelve imprimir algunos ejemplares como ejercicio propio del contexto
editorial.

El afio 2020 nos planteamos abordar la divulgacién del conocimiento a través
de proyectos que involucren nuevos formatos de lectura, o desarrollos sobre los
mismos.
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Debo ser sincero y decir que escribir hoy me es mas complejo que ayer, entendiendo
por ayer todo tiempo pasado y hoy, el instante histérico en el que nos encontramos. Si
bien la primera vez tuve la oportunidad de hacer una fotografia de la imagen textual de
Panambi, hoy en cuarentena, la emocionalidad social da menos tregua para aquello; la
camara trepida frente a lo que acontece. De otra forma, podriamos decir que es mera
casualidad o propio de cada momento editorial encontrarnos en cierta convulsién, como
si apretasemos el modo turbo con cierta cadencia. Lo menciono con un simplismo arro-
gante, porque la situacién humana* actual excede lo que podria ser una agitacién econé-
mica, politica, social o religiosa; cada una, todas ellas y otras, como una crisis social de
proporciones que se ha tomado la vida en contraparte. Independiente incluso del origen
del problema, la situacién COVID? nos tiene en circunstancias de limite dignas de un best
seller, cual historia de ciencia ficcion o de conspiraciones, sin negar ninguna de las an-
teriores. Digo también convulsién constante, pensando en que los periodos de agitacién
comienzan a ser recurrentes; en caso de muchos, ciertamente diarios. Otro ejemplo que
atodos nostoca, tal la voluntad de resistir al embiste de la pandemia actual, es el cambio
climéatico que sin duda deberemos enfrentar con firmeza y dedicaciéon mas pronto que
tarde, algo que de importante pas6 a ser urgente.

En este periodo confinado, octubre ademas sera un mes significativo y trascendental,
local y no recurrente, mas bien histérico, como resultado de la movilizacién ciudadana
que condujo a este plebiscito constitucional y que, si me lo permiten, debemos tomar
como un compromiso para conducir a un mejor diadlogo social y a la definicién de digni-
dad. Votar, sin duda una responsabilidad, es asimismo una oportunidad para participar
de una instancia irrepetible, donde la circunstancia COVID sumara una particularidad al
analisis final; muchos son los factores que afectan y nos tienen afectados. Ya se cumplira
un afio desde que la expresion social solicitara ahora fuertemente el derecho a construir
y mirar nuestro futuro con todos incluidos, en paridad, considerando a los pueblos origi-
narios, con espacio para abordar temas tan relevantes como el agua, o de poder enfren-
tar una crisis tan politico-social como constitucional; si hacemos una foto del momento,
como dijimos en nuestra primera editorial, el punctum se vuelve mas importante que el
studium.

En este alud de circunstancias, Panambi se publica con una mirada siempre centrada
en la personay ello dignifica al arte, que finalmente es en mi opinién la dimensién que
agrega a la investigacion una propiedad siempre cualitativa. En primera instancia y tal
como lo resumen Invernizzi y Lozano, su manuscrito constituye un aporte a la construc-
cioén de un mapa de la geografia audiovisual sexodisidente durante los Gltimos 30 afios
en el documental latinoamericano, como una forma de reflexionar sobre la dignidad hu-
mana que ha sido expuesta de manera torcida por décadas. A continuacién, la reflexion
sobre la definicién del concepto de produccién en las artes escénicas, es abordado por
Algan y Berstein, con una mirada integral sobre la accion de esta labor audiovisual. Del
mismo modo, Saavedra analiza, con una aproximacion a lo que denomina como una dra-
maturgia performativa, el texto de Crave, una obra de Sarah Kane, que en los noventa
renovo la escena teatral en Inglaterra. Por su parte, Ledn construye un modo trasy para el
acto de dibujar, procurando abordar la figura humana en funcién de poder comprenderla
y entonces representarla. Finalmente Oubina, explora las tensiones que provocaron el
que Cahiers du cinéma, una figura del ambito editorial de la época, abandonara practi-

1 Me refiero con toda su magnitud a la magnitud del concepto humano; en términos histéricos, sociales y
planetarios.

2 Por solo denominarlo asi, entendemos creo la referencia sobre el CoronaVirus COVID19.



[ Editorial ]

camente la critica cinematogréafica para convertirse al activismo
politico propio del debate de los afios setenta.

La investigacion artistica pone nuevamente en el centro
del acta el factor humano, recordandonos como manifestase
Gombrich, la idea del artista antes que el arte, a manera de una
analogia de lo circunstancialmente actual; es en este sentido la
contradicciéon al momento de escribir estas letras, que deben
saberarticular la presentacion de los textos y la discusién sobre
el conocimiento aca expresado, pero se soportan en un momen-
to donde la reflexion no puede desligarse de lo que sucede y
carga una sensacién de vértigo que trasciende todas las esfe-
ras sociales y asi nuestras actividades. Si bien todos son temas
que cada autor ha venido trabajando con antelacion, es impor-
tante resaltar, que al momento de la publicacién, muchos, por
no decir todos, hemos debido adaptar nuestras circunstancias
para contrastar la incertidumbre; del mismo modo, artistas, in-
vestigadores, académicos, cientificos, estudiantesy profesores
han convertido sus casas en laboratorios y salas de clase para
mantener en movimiento la actividads3, centrando la accién en
las personas, como si de investigaciones artisticas se tratase, y
con el propésito de evitar agrandar una crisis que marcara con
un matiz saturado el 2020 en nuestra historia.

Cuando mas que antes encontramos en entredichos la va-
lorizacién de la investigacion artistica sostenida en la rentabili-
dad del indicador, en determinar el impacto como resultado de
la mencién, como una labor que debe ver resultados mas desde
el aspecto cuantitativo que cualitativo, la ciencia aparece en
apoyo a la bdsqueda de las certezas sociales y de salud que
necesitamos, mientras el arte desde una de sus dimensiones
se hace cargo de visibilizar la relevancia de la persona como eje
de toda accién, mas alla de los indices y no sélo en instancias
de caracter investigativo como vemos aca, también siendo re-
flejo de la voz de la ciudadania —en las calles, a través de los
medios, en las escuelas y universidades—, de las personasy de
una comunidad que este afio vera en octubre la posibilidad de
construir un dialogo social en conjunto, basado en condiciones
de dignidad humana minimas, que permitan el desarrollo de
una sociedad mas justa con un espacio para todos y cada uno.

3 Tema gigante el de la tecnologfa, que nos ha permitido soportar la actividad.

Finalmente y con gran presencia en este nimero, Luis Esca-
lona, dibujante portefio de excepcién, que expone en nuestro
inciso, acepta ademas la invitacion a desarrollar su obra en Pa-
nambf; a trabajar in situ, el formato, el contexto, la comunicabi-
lidad, a que su trabajo fuese parte de la revista y no solamente
exhibido, en colaboracién o como experiencia concebida du-
rante el proceso editorial y enfrentado al plano de la revista, en
conjunto con el contenido. Luis se sitla aca entonces, en una
dimensién de exploracion, encontrando en la técnica del colla-
ge un espacio del arte para experimentar, desafiando al contex-
to definido, al espacio delimitado, pero también a su expresidn
y métodos. Vemos asi como la portada y algunas portadillas*
que separan los articulos, se convierten en obras en si mismas,
desvirtuando su condicién de espacio de exhibicion para sery
hacer accién en el plano, tal el actor en escena cuando se apo-
dera del escenario para hacerlo propio.

Esta obra —sin duda mas profunda de lo que las palabras
expresan— manifiesta una audacia que mantiene la sutileza de
sus dibujos mientras el collage le permite traicionar esos limi-
tes, de la similitud, del tono académico, de la representacion
casiinstantanea del gesto, para entrar ahora a un juego de com-
posicion donde construye una nueva obra, como obra de sus
obras, ya despojadas de todo el rigor de esa incansable bus-
queda por la delicadeza del trazo y del matiz, como de la luzy
la sombra; ahora mas bien, con una técnica que se articula casi
amodo de una accién computacional provista del ensayo-error,
o del comando ‘CTRL+Z’ que permite retroceder y modificar la
decision. La obra podra fijarse y asi constituirse como tal, o de-
finirse como efimera si es que finalmente se hace evidente sélo
a través de la fotografia que registra el momento de su lucidez,
rompiendo el paisaje de la pdgina de exposicion para constituir-
se como obra in pdgina en Panambf, asimismo un acercamiento
a la investigacion desde un arte editorial.

Pablo Venegas Romero
Editor

4 Pags. 20 - 44 - 60
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Dibujar

FIDELIDAD ENTRE QUIENES SOMOS Y
AQUELLO QUE EXPRESAMOS

Dibujar es un medio de explora-
cioén, un modelo de pensamiento que
nos refleja. Por supuesto esto no se
descubre de la noche a la mafana,
sino mediante el ejercicio habitual
de esta gran pasion. Y creo que su-
cede con cualquier otra, pues cada
acto que involucra una intencién y un
amor, tiene el potencial de llevarnos
(ese medio a nosotros y también no-
sotros a ese medio) al perfecciona-
miento de aquella expresion encan-
tadora que por alguna sinrazén del
alma queremos repetirla una y otra
vez. Pero también con el tiempo nos
damos cuenta de que aquel ideal de
perfeccion al cual aspiramos al ini-
ciarnos, nos va arrojando cuotas de
insatisfaccion que debemos subsa-
nar, para nuestra paz, para nuestro
entendimiento, para nuestra inde-
pendencia. Y aqui surge la paradoja
de que el dibujo, al ser un medio de
expresion humana, es imperfecto, y
en esa imperfeccion radica su belle-
za, su frescura como medio, su ho-
nestidad. Es por ello que todo modo
de hacer algo, mientras esté carga-
do de observacion, pero sobre todo
mientras sea fiel, franco, genuino,
nos satisfara por completo y no ten-
dremos dudas de estar ya recorriendo
un tramo de verdadera realidad. Por
tanto lo perfecto serad seguir esa ruta
que va trazando mi personalidad. Re-
tomo el error del dibujo, como una
cuestion no sélo natural sino nece-
saria (y aqui el punto no es ir por el
error, sino por la profundidad de lo
que estoy abordando, permitiendo
que esa exigente blsqueda vaya de-
jando los rastros que no debe negar)
y consciente de que la obra tiene di-
ferentes distancias de lectura para
el observador (desde lejos expone
la generalidad y la unificacion de las
formas, y mientras nos acercamos
advertimos aquellas imperfecciones
que fueron cruciales para transmitir
sutil o violentamente el caracter).
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Mi dibujo inicia con una construc-
cion cadtica, gestual y ligera, luego
pasa a una etapa de densidad de la
informacién tratando de hacer co-
herente las partes, y finalmente una
deconstruccién parcial de lo anterior,
con el propdsito de evitar los excesos
y flaquezas que puedan obstruir su ve-
rismoy su impacto.

Mi sentido de pertenencia me-
diante el dibujo y la pintura estan con
la Naturaleza, con la observacion tan-
to espontanea como calculada de las
escenas naturales que nos rodean...
Aunqgue no he logrado mi ideal de re-
presentacion, y quiza jamas lo haga,
aquélseguira siendo miaspiraciéon. No
lograrlo, genera concentracién y opti-
mismo de perseguir algo en proceso, y
viendo el resultado, siempre el deseo
de seguir modificandolo, o poder ha-
cerlo mejor la siguiente vez. Por esto,
la gréfica y la plastica son medios de
eterno desafio, y en la observacién me
brindo Esperanza (por ende, dominio
de la frustracion que acecha), el deseo
por alcanzar lo imposible, el desafio
por descubrir un modo, la admiracién
por aquella realidad que nos circunda
y por la inmensa nobleza de los me-
dios que existen para interpretarla...
Asi es, sélo interpretarla (ojala de
una manera magnifica), con energias
y agotamiento, con amor renovador,
como aprendiz de todo esto. Aspiro en
algin momento a buenos resultados,
que sean mas dignos de ver, por mis
propios ojos y por los del resto. Aque-
llo que es de creacién propia no tiene
precio, y no ha de deberse a encargos,
comisiones, favores, compromisos o
imitaciones, eso traicionaria esta as-
piracion.

La seriedad en el desarrollo de
mi actividad esta en procurar una
disciplina, a veces tranzando la co-
modidad por la instancia de registro,
doblegandome siempre al potencial
interpretativo y no reproductivo que
me ofrecen los medios y mi propia ca-
pacidad (siempre limitada y, por eso
mismo, creativa), deseando armonizar
una mirada holistica con una particu-
lar, queriendo equilibrar las cuotas de
expresion y precision que afloran ful-
gurantes desde la Realidad.

Me queda agradecer a Pablo, edi-
tor de Revista Panambf, gran dibujan-
te y alin mejor amigo (con quien he-
mos debatido incansablemente sobre
lo que aqui he expresado), por ofrecer-
me un espacio para exponer en algu-
nas paginas parte de lo que soy, que
es poco para la humanidad toda (la
vision holistica), y casi todo para mi
(la vision particular). Gracias maestro.

Valparaiso, Chile.
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Practicas transformistas en el documental latinoamericano reciente: usos de

lavoz y flujos musicales

Agostina Invernizzi
Universidad de Buenos Aires - CONICET
agostina.invernizzi@gmail.com

RESUMEN

El presente trabajo pretende ser un
aporte al trazado de una cartografia
torcida, a la construccion de un mapa
de la geografia audiovisual sexo-
disidente en el cine documental de
Latinoameérica, luego de décadas de
una artilleria audiovisual altamente
transfébica. En el cortometraje
documental La Otra (1989), de
Lucrecia Martel, se puede visibilizar
un momento central del trayecto
hacia una visibilidad trans en

nuestra cinematografia. En ese
trabajo estudiantil de la directora
observamos algo inusual para el cine
documental localy para los estudios
teatrales latinoamericanos: el foco en
las practicas transformistas.

Nuestro primer esbozo de este
mapa se extiende temporalmente
desde 1989 hasta 2017 y establece
un recorrido por Argentina, México,
Venezuela, Cubay Per(. Este corpus
inicial lo conforman, ademas del
trabajo de Martel, los siguientes
cortometrajes: Es mi vida (el arte de
la transformacién) (Espinoza, 1995);
Perra (Navarro, Plazay Gonzélez,
2011); El Arte de La Transformacion
(Uzcategui'y Castillo, 2016) y Nebulah
(Montoro, 2017).

Reivindicando un posicionamiento
especifico dentro del campo del
cine documental, y construyendo

un archivo desviado del canon,
proponemos aqui una mirada que
reflexione sobre los usos de lavozy
los flujos musicales en las practicas
drag presentadas en los films, las
cuales desde hace décadas batallan
contra la transfobia alin vigente en
las sociedades occidentales e incluso
visible en el discurso esgrimido por
sus propixs artifices.

PALABRAS CLAVE
Transformismo, género, cine documental,
cortometraje, performance.

Ezequiel Lozano
Universidad de Buenos Aires - CONICET
lozanoezequiel@gmail.com

Articulo bajo licencia Creative Commons
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RESUMO

O presente trabalho tem como
objetivo contribuir para o tragado

de uma cartografia torcida, para

a construcao de um mapa da
geografia audiovisual dissidente

de sexo no cinema documental da
América Latina, ap6s décadas de
uma artilharia audiovisual altamente
transfobica. No curta-metragem
documentario La Otra (1989), de
Lucrecia Martel, um momento central
da jornada pode ser tornado visivel
para a visibilidade trans em nossa
cinematografia. Nesse trabalho
estudantil da diretora, observamos
algo incomum no cinema documental
local e nos estudos de teatro latino-
americanos: o foco em praticas drag.

Nosso primeiro esboco deste mapa
se estende temporariamente de 1989
a 2017 e estabelece um tour pela
Argentina, México, Venezuela, Cuba e
Peru. Esse corpus inicial é composto,
além do trabalho de Martel, pelos
seguintes curtas-metragens: Es mi
vida (el arte de la transformacion)
(Espinoza, 1995); Perra (Navarro,
Plazay Gonzélez, 2011); El Arte de La
Transformacion (Uzcateguiy Castillo,
2016) e Nebulah (Montoro, 2017).

Reivindicando um posicionamento
especifico no campo do cinema
documental e construindo um arquivo
desviado do canone, propomos

aqui um olhar que reflete sobre os
usos dos fluxos de voz e musical

nas praticas drag apresentadas nos
filmes, que vém lutando ha décadas
contra a transfobia ainda em vigor nas
sociedades ocidentais e até visivel no
discurso exercido por seus proprixs
arquitetxs.

PALABRAS CLAVE
Drag, género, cinema documental,
curta-metragem, performance.

ABSTRACT

This article aims to be a contribution
to the layout of a crooked
cartography, to the construction

of a map of the sexual dissident
audiovisual geography in Latin
America’s documentary filmmaking,
after many decades of highly
transphobic audiovisual imagery. In
the documentary short film La otra
(Lucrecia Martel 1989), we find a
fundamental moment of the journey
towards trans* visibility in Argentinian
cinematography. In Martel’s student
work, we observe something unusual
for local documentary film and for
Latin-American theater studies: the
focus on drag performances.

Our first outline of this map extends
from 1989 to 2017 and establishes
a trail from Argentina, Mexico,
Venezuela, Cuba, and Peru. This
initial corpus consists of, in addition
to Martel’s work, by the following
short films: Es mi vida (el arte de la
transformacién) (Espinoza, 1995);
Perra (Navarro, Plaza and Gonzalez,
2011); El Arte de La Transformacion
(Uzcategui and Castillo, 2016), and
Nebulah (Montoro, 2017).

By claiming a specific positioning
within the field of documentary
cinema and building an archive that
deviates from the canon, we put
forward a perspective that reflects

on the uses of the voice and musical
flows in the drag performances
presented in the films, performances
that for decades have battled against
transphobia, which is still active in
Western societies and also presentin
some of the films’ protagonists’ own
discourse.

KEYWORDS
Drag, gender, film, documentary, short
film, performance.



[ Practicas transformistas en el documental latinoamericano reciente:
usos de lavozy flujos musicales]

INTRODUCCION

El presente trabajo pretende ser un aporte al trazado de una cartografia torci-
da, a la construccién de un mapa de la geografia audiovisual sexo-disidente en el
cine documental de latinoamérica, luego de décadas de una artillerfa audiovisual
altamente transfobica. En el cortometraje documental La Otra (1989), de Lucrecia
Martel, se puede visibilizar un momento central del trayecto hacia una visibilidad
trans** en la produccién audiovisual rioplatense. En ese trabajo estudiantil de la
directora observamos algo inusual para el cine documental local y para los estu-
dios teatrales latinoamericanos: el foco en las practicas transformistas. Y, si bien el
transformismo como tal tiene una larga presencia en el teatro de nuestra América
(cf. Campuzano, 2007; Figari, 2009; Lozano, 2015), no siempre se lo mostrd (ni fue
leido) en su caracter més disruptivo como cuestionador del binarismo de género
hegemonico; por ello creemos que su actual emergencia en el campo del corto-
metraje documental de los paises de la regi6én resulta alentadora para pensar la
disidencia sexo-genérica en el arte latinoamericano.

Nuestro primer esbozo de este mapa se extiende temporalmente desde 1989
hasta 2017 y establece un recorrido por Argentina, México, Venezuela, Cuba y
Perd. Este corpus inicial lo conforman los cortometrajes: La Otra (Martel, 1989);
Es mi vida (el arte de la transformacidn) (Espinoza, 1995); Perra (Navarro, Plaza y
Gonzalez, 2011); El Arte de La Transformacion (Uzcateguiy Castillo, 2016) y Nebulah
(Montoro, 2017).

En la mayor parte de estos cortos, se puede observar la referencia al concepto
de transformismo asi como visualizar, en las producciones mas cercanas en el tiem-
po, la mencién del concepto importado, drag queen. Por ello, nos interesa, parti-
cularmente, de este corpus, su posibilidad de ser leido como deriva de discursos
sociales latinoamericanos sobre una misma practica a lo largo de los afios: resulta
significativo el pasaje desde una autopercepcion en término de transformismo (ej.:
en el cortometraje La Otra de 1989) hacia una mirada de si atravesada por la inter-
nacionalizacion del término drag (en el corto Nebulah de 2017). Si bien Ixs entrevis-
tadxs refieren a la misma practica, la cual entienden de manera artistica, el cambio
en el modo de nombrarla también da cuenta de otro tipo de transformaciones en
los discursos de quienes las llevan adelante.

Desde Perd, Giuseppe Campuzano (1969 — 2013) definid el término drag queen?,
especificando que “lo drag puede corresponder a una profesion, pero no a un estilo
de vida, como si el travestismo. Otra de sus diferencias se halla en sus fines esté-
ticos. Asi, mientras el travestismo «mimetiza», lo drag «dramatiza» lo femenino”
(2007:90). Cierra su definicién subrayando una situacion propia de Perid (aunque
ésta se repite en varios paises), donde el término drag “es esgrimido para tomar
distancia de lo travesti ante sus connotaciones peyorativas” (90). Como veremos,
esta separacién enunciada por Ixs artistas entre una practicay una lucha identitaria
se hace explicita en el recorrido histérico de los discursos, enunciados en los dife-
rentes cortos que aqui analizaremos. Por ello, creemos que el recorte propuesto en

1 Jack Halberstam (2018) sugiere que el asterisco podria interpretarse como un signo de interrogacion
o como uno que enfatiza el proceso de transicién, en lugar de una forma final. Se trata de una
conceptualizacion que alcanza diferentes identidades de género, en todo su espectro. De acuerdo con
su investigacion, el término trans* resiste la polarizacién y la oposicién binaria, abriendo, asi, infinitas
posibilidades.

2 Defini6 el término drag queen del siguiente modo: “El término resulta del «polari» (argot usado
por homosexuales de la clase obrera de Londres durante las décadas de 1950 y 1960), donde drag
proviene de la sigla equivalente a «enters dressed as a girl» (entra en escena vestido como chica), que
Shakespeare anotaba en los margenes de sus libretos en tiempos del teatro isabelino, cuando los papeles
femeninos eran representados por hombres; queen corresponde a homosexual afeminado. Lo drag puede
corresponder a una profesion, pero no a un estilo de vida, como si el travestismo. Otra de sus diferencias
se halla en sus fines estéticos. Asi, mientras el travestismo «mimetiza», lo drag «dramatiza» lo femenino. El
travesti se desarrolla a un nivel cotidiano, mientras el drag queen lo «performa», y muchas veces lo rebasa,
provisto ya de resonancias miticas —esto también es valido para el transformista, aunque los limites no
son precisos. Desde su decisiva participacion en los disturbios de Stonewall, los drag queens, que en 1969
combatieron los abusos de la policia de Nueva York —tales como el arresto de hombres travestidos—,
conllevan una dimensién politica. No obstante, en Lima y en otras ciudades del Perd, ésta faceta es dejada
de lado, y el término es esgrimido para tomar distancia de lo travesti ante sus connotaciones peyorativas”
(Campuzano, 2007:90).
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este trabajo requiere una escucha que dé cuenta de éstos,
incluso con sus contradicciones y sus posicionamientos,
diferenciados al desarrollo paralelo que ha tenido el pensa-
miento travesti, junto a sus avances teéricos y legislativos.

Porque, cierto es también, las luchas travestis y trans*
en América Latina han logrado avances gigantescos duran-
te los anos que recorre nuestro corpus. En Argentina, por
ejemplo, la produccién de pensamiento travesti es de una
solidez categérica (por citar s6lo dos ejemplos: Berkins,
2007; Wayar, 2018). Asimismo, en la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Buenos Aires se cred, recien-
temente, un espacio central como la Catedra Libre de Estu-
dios Trans*, llevada adelante por dos referentes del activis-
mo actual de la talla de Mauro Cabral Grinspan y Blas Radi3.
Es notorio que el contexto latinoamericano en general, y el
argentino en particular, ha cambiado desde el afio 1989
cuando se produjo el cortometraje de Martel que da inicio
temporal al corpus. Y es disimil la realidad sociocultural y
politica de cada pais de la regidn. Aun asi, entendemos que
una mirada de conjunto sobre estos materiales puede ser
un aporte sobre un objeto de estudio poco visitado hasta el
presente en esta region.

Reivindicando un sitio especifico dentro del campo del
cine documental, y construyendo un archivo desviado del
canon, proponemos aqui una mirada que reflexione sobre
los usos de lavozy los flujos musicales en las practicas drag
presentadas en los films, las cuales desde hace décadas
batallan contra la transfobia, alin vigente en las sociedades
occidentales (inclusive reconocible, por momentos, en el
propio discurso esgrimido por sus artifices). Seria imposi-
ble abarcar en un solo articulo la totalidad de materiales
documentales sobre el tema en un

al escenario, espacio que se valora como (nico para poder
alcanzar una libertad expresiva y una felicidad personal.

Este contraste que se reitera como leimotiv en todos los
documentales se asienta asimismo en un tépico que apare-
ce en el discurso de estxs artistas: el desdoblamiento entre
una performatividad de género que adscribe a la masculi-
nidad asignada al nacery otra, femenina, que se desarrolla
como un arte. Esta identidad mutable pareciera presen-
tarse como una caracteristica que estas personas valoran
positivamente, lo cual también les lleva a diferenciarse de
la identidad travesti (y en este punto es donde emerge, en
algunos casos, la transfobia del discurso que erigen).

Esta idea de desdoblamiento también se observa en el
nivel de puesta en escena por medio del recurso de espejos
y pantallas que multiplican la imagen, presente en todos
los films. Muchas entrevistas suceden dentro del camarin
mientras se opera la transformacién performatica hacia un
determinado modelo de feminidad pretendido. Es en el cor-
tovenezolano El Arte de La Transformaciéon (1saac Uzcategui
y Pavlo Castillo, 2016)* donde se plantea de manera méas
radical esta figuracion que propone llegar a la “esencia de
la mujer” mediante el transformismo como practica artisti-
ca. Se diferencia del resto del corpus porque las practicas
transformistas que recorta se encuadran dentro de un con-
curso de belleza “Miss Venezuela Gay Centro”, poniendo
en foco la situacién de competencia donde todas ganan
algln titulo, como, por ejemplo: “Miss figura” o “Piel mas
bella”. A su vez, el titulo mismo del certamen engloba la
practica dentro de “lo gay”, optando claramente mas por
su costado de nicho de mercado antes que como reivindi-
cacion politica de una identidad.

lapso temporal tan extenso, porello
creemos que recortar nuestra mira-
da ala produccién de cortometrajes
es una manera de comenzar con
una labor que podria ser ampliada
y continuada en trabajos posterio-
res. A su vez, consideramos que
el recorte temporal que dibuja el
corpus es apropiado para percibir
las continuidades y los cambios
producidos en los discursos sobre
una misma practica. Asimismo, el
mapa geografico trazado extiende
espacialmente esta perspectiva.

A primera vista resulta singular,
en los films que conforman este

corpus, la alternancia de entrevis-
tas personales a Ixs performers con
fragmentos de su arte en escena. O sea, la presencia en los
shows, rebosante de brillos, pelucasy purpurina, contrasta
con la voz de un cuerpo autopercibido masculino que re-
lata las zonas mas amargas del transito vital hasta llegar

3 En materia legislativa, destacamos la Ley de Identidad de Género
promulgada en el afio 2012; y la Ley de Cupo Laboral Trans, impulsada por
Diana Sacayan, sancionada en la provincia de Buenos Aires en el afio 2015.
Para mas informacion véase: Torres Costa, Majo (2015). “Desde la exclusion
al reconocimiento. Ciudadanias trans en Buenos Aires de los afos 9o a la
actualidad” en Memorias, identidades y experiencias trans: (In)visibilidades
entre Argentina y Espafia, Peralta, Jorge Luis y Mérida Jiménez, Rafael M.
(eds.), Buenos Aires: Editorial Biblos.

Imagen.1- El Arte de La Transformacion (Isaac Uzcateguiy Pavlo Castillo, 2016).

Este corto se abre y se cierra con la referencia del pa-
blico vivando a las dos finalistas con un grito colectivo que
reclama la coronacién (“jCorona! jCorona!”), donde el de-
moledorideal de belleza, impuesto a las mujeres en todo el
universo, se esgrime como una utopia deseada. Esta idea
es resaltada por una de Ixs protagonistas, Luna Indriago
(Francisco Pérez, coronadx como “Miss Barinas”) cuando
expresa: “No es solamente un maquillaje, no es solamente

4 Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=yih8DArp7jo
Consultado el 23 de diciembre de 2019.
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una peluca. Es un cuerpo, es un trabajo, es sacrificio, es
dolor” (Uzcateguiy Castillo, 2016).

El film intenta dar cuenta de este transito a través de la
contraposicion de dos tipos de imagenes: austeras y bri-
llantes. Las primeras pertenecientes a las entrevistas —a
plena luz del dia, en exteriores, desde primeros planos que
adoptan el formato de lo que en el campo del cine docu-
mental se denomina como “cabezas parlantes” —; las se-
gundas adjudicadas a las de la noche final del concurso,
que a la vez podria ser leido como el “resultado” anhelado
por sus participantes, artifices de si mismxs mostrando su
obra de arte acabada. “En una noche tan linda” es el titulo
de la cancién que corona la transformacion final. El transito
entre ambas figuraciones se encuentra condensado en una
imagen porosa: Ixs participantes vestidxs de negro —sin
montarse— pero con sus zapatos de taco alto puestos, en-
sayando la coreografia para el concurso que en algin punto
Ixs iguala a todxs.

Quedan delimitadas asi, las coordenadas espacio-tem-
porales admitidas para la circulacién de estos cuerpos.
A la luz del dia y en espacios exteriores, transitan aque-
llas identidades (autopercibidas) y cuerpos leidos como
masculinos; mientras que, en el ambito nocturno, sobre
el escenario, bajo el encandilamiento de los reflectores, la
pomposidad brillosa del vestuario y el maquillaje es donde
emergen sus cuerpos y voces femeninas.

UNA VOZ OTRA

Unx de Ixs transformistas de La otra se expresa dicien-
do: “es como de repente una voz adentro mio, o en mi ce-
rebro, o en mi cabeza o donde fuese alrededor mio, dice ‘al
menos vos explicalo a través de la cancién’ y es una mu-
jer la que me habla, en ese momento es una mujer la que
me habla” (Martel, 1989). Se trata de un desdoblamiento,
visible en la mayoria de las piezas del corpus, tanto en el
discurso autobiografico como en la practica escénica que
se elige mostrar donde uno de los recursos centrales es la
fonomimica (lip-sync). En éste se inmiscuyen aquellos de-
seosy emociones expresados.

Si este desdoblamiento se manifiesta en una voz otra,
podriamos hipotetizar que el recurso artistico opera como
silenciamiento de la voz masculina para darle lugar a una
voz femenina. De esta manera, se le dona el cuerpo pro-
pio a lavoz femenina elegida. Como afirma el transformista
Gustavo Laiza en el film “imitamos a la mujer, olvidando-
nos de que somos hombres” (Martel, 1989). Este transfor-
mismo como imitacion se presenta mas marcadamente en
este corto de fines de la década del ochenta y cada vez se
ve mas desplazado de un mero lugar tradicional de “imita-
cién de estrellas” hacia la construccién de una feminidad
propiay elegida en los documentales mas recientes del cor-
pus. Asi, por ejemplo, en el documental peruano de 2017,
Nebulah (José Montoro, 2017)5 -Lima, Peri (de formato més
televisivo y hasta donde entendemos Gnicamente difundi-
do via web)- su Gnicx protagonista afirma “como Nebulah
me siento otra persona, porque, si bien es cierto es un per-
sonaje, a la vez, yo lo he armado, yo lo he creado. Simple-
mente me permite expresarme (y hacer cosas con el piblico
y con la gente que me sigue) que no hago como Joseph”
(Montoro, 2017). Y agrega “El Drag queen yo lo veo como
un arte. Yo siendo gay puedo ser Drag Queen, una persona
heterosexual puede ser Drag Queen, una mujer puede ser
Drag Queen” (2017).

Imagen.2- Nebulah (José Montoro, 2017).

5 Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=KWZ7pYZpThk
Consultado el 27 de diciembre de 2019.
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Al igual que el documental venezolano de Uzcateguiy
Castillo, donde aparece una multiplicidad de voces, el cor-
tometraje La otra® presenta una estructura que promueve el
protagonismo de cuatro personajes. La pelicula comienza,
desde los titulos, y finaliza con la milonga “Se dice de mi”
—con letra del poeta argentino Ivo Pelay, e histéricamen-
te recordada por la version de Tita Merello en la pelicula
Mercado de abasto (1955, Lucas Demare)— interpretada por
unx de Ixs protagonistas a través del procedimiento de la
fonomimica. En la intimidad de la cocina de su casa, con
el mate en la mano que emula un micréfono, la camara nos
devuelve su imagen a través del marco de una puerta don-
de Ix vemos pronunciar y bailar al ritmo de la cancién. La
entrevista primero tendra lugar a través de una voz en off
donde narra en primera persona lo que es el transformis-
mo: “un hombre que de dia es hombre y de noche sobre
un escenario debe transformarse en una mujer” (Martel,
1989). De esta manera se produce una textura sonora que
intercalay alterna la voz del performer, junto con la milonga
portena.

muestra a otrx performer, quien también vive el transfor-
mismo de ese modo y cuenta sus inicios como bailarin de
modern jazz.

La pelicula entrelaza diferentes testimonios. Agrupa,
por un lado, a personajes que viven el transformismo como
trabajo y, por el otro, a personajes que asocian el transfor-
mismo a una identidad mutable, que se percibe en conflic-
to. Dentro de este Gltimo grupo, se observan dos casos:
por ejemplo, Gustavo Laiza afirma: “Me hubiese gustado
ser un hombre... completo. Y no un hombre a medias; por-
que tengo los sentimientos de un hombre, el pensamiento
y la capacidad de un hombre. Pero me siento mujer muchas
veces, no solamente en el escenario, no me da vergiienza
decirlo, fuera de él, también, como muchos transformistas
nos sentimos” (Martel, 1989); otrx entrevistadx expresa
“cuando yo me estoy maquillando ya no sé si soy (...) pien-
so como un hombre, pienso como una mujer. Creo que (...)
parte un poco de la locura que tenemos adentro de elegir
esta profesion” (Martel, 1989).

Imagen.3- La otra (Lucrecia Martel, 1989).

Posteriormente la narracién se desplaza hacia otrx en-
trevistadx que se encuentra en el interior de su camarin
fumando, quitdndose sus joyas y maquillaje después de
un espectaculo. La idea del transformismo como trabajo
aparece en primer plano cuando afirma: “Este es el Gnico
pais del mundo donde ser transformista es mas facil que
ser barrendero” (Martel, 1989). A continuacion, se tomara

6 Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=AbuosfcMolM&t=163s
Consultado el 10 de noviembre de 2019.

En el film de Martel, las canciones producen una “sig-
nificacion no natural” (Nasta, 2018), es decir se apoyan en
la capacidad del espectador para percibir el porqué de la
vision, o del uso de una cancién (2018: 37). Asi, de acuerdo
con Dominique Nasta (2018), las canciones cumplen el rol
de “potenciadores de sentido”, ya que generan la voluntad
de averiguar el impacto de la cancién sobre la imagen. Para
la autora, en este proceso opera una transformacion de tipo
metaférico donde, a partir de la fusiéon de dos ideas, nace
una tercera (37).
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Por otra parte, Martel construye el relato a partir de una
cancién como “Se dice de mi”, que remite al imaginario co-
lectivo hispanohablante, donde quien mira el cortometraje
dificilmente no esta involucrado con el universo referencial
de la cita. En Mercado del Abasto, Tita Merello interpreta a
Paulina, la mujer varonil, masculinizada, pero que al mis-
mo tiempo es “la flor del Abasto”. Paulina es esa mujer con
la que nadie se atreve a meterse, es la que despluma a los
gallos, la que se encuentra en las sombras de los puestos
del mercado y vigila todo lo que sucede a su alrededor con
la vision de un aguila. Es una muchacha que no esta do-
tada de los “encantos femeninos” que la sociedad espera
de toda mujer. De ella se dice “que camina a lo malevo”,
que en la jerga rioplatense, el término refiere a un hombre
matoén y pendenciero, provocador, asociado al mal viviry
diestro en el manejo del cuchillo. Su figura se convirtié en
personaje de tangosy sainetes en las primeras décadas del
siglo XX. Pero en este caso la expresién esta aplicada a una
figura femenina. Martel juega con los pliegues discursivos
y sonoros de una cancién que se encuentra en el imaginario
espectatorial para describir a una mujer monstruosa, mitad
hombre, mitad mujer. Pues lo monstruoso esta asociado
a todo aquello que no es identificable, a lo indiscernible.
Aquello que alude a la mezcla, a la hibridez. Aquello que
desencaja en las categorias fijas e inmutables de la moder-
nidad. Aquello que excede al pensamiento binario.

Ademas, el titulo del film claramente alude a lo que unx
de sus protagonistas en una secuencia define como esa
voz “otra” que nace en su interior y que puja por salir. Es
una voz de mujer. Al mismo tiempo, no podemos dejar de
pensar c6mo, a lo largo de la historia, desde la antigliedad
clasica y pasando por la filosofia y la ciencia moderna, las
mujeres han sido pensadas de manera miségina en térmi-
nos de otredad, de segundo género, en tanto “continente
desconocido”, y siempre en relacién con el género mas-
culino desde un modelo de “una sola carne” (2019)7 que
las construy6 como hombre defectuoso. Estos elementos
aparecen tematizados, no tanto desde una critica sino de
manera correctiva, en Mercado del Abasto, donde la mujer
varonil es conquistada —aunque posteriormente engana-
da- porun galany con la llegada de un hijo se convierte en
madre ejemplar.

Durante La otra, en diferentes pasajes Ixs protagonistas
aluden a “las capacidades de un hombre”, y a que para
ser mujer les hace falta lo mas importante, es decir “haber
nacido mujer”. Mas alla de los dejos esencialistas/biolo-
gicistas de estas afirmaciones, el film pone en tension lo
femenino y lo masculino en un espectro de posibilidades
que celebra la hibridez y las identidades mutables.

En este entramado contradictorio y mutable de discur-
sos aparece algo que se evidencia, del mismo modo, en

7 Amparo Gémez Rodriguez (2019) analiza los escritos de Platon,
Aristételes, Hipdcrates y Galeno donde predomina la idea de un solo género
humano en cuyo interior se piensa la diferencia sexual. Alli se constituye
un modelo que la autora denomina como “de una sola carne” y de la
“mujer-como-hombre”. Las diferencias entre hombres y mujeres expresan
una jerarquia sexual de grado que se advierten social y culturalmente y se
consagran metafisicamente. Aristoteles formula un modelo de lo humano
seglin un telos de perfeccion masculino, donde lo femenino se afirma
como carencia, imperfeccién o falta. En el Renacimiento, con la filosoffa
y la ciencia moderna, se podria haber roto con el paradigma anterior. Sin
embargo, este se vio reforzado.

el plano musical: la queerizacion de los flujos musicales,
entendida como el gesto de apropiacién marica de ciertos
géneros o cantantes o temas.® Un puzzle artificial cuyo bri-
llo se legitima mucho mas que la biografia del seno familiar
expulsivo y carente de acogida para estas identidades mu-
tables. El gesto queer parece mostrarse en un entramado
de identidades estratégicas que se arman como protec-
cién, como escudo, como empoderamiento, o como arte de
si mismx seglin el momento y el tiempo de la necesidad de
sobrevida y blsqueda de realizacion personal.

8 Es llamativo que la canci6n “Se dice de mi” haya sido de inspiracion
para el proyecto de tango queer “Fifi tango”, que interviene determinadas
cancionesy figuras desde una mirada marica. Véase: https://www.pagina12.
com.ar/diario/suplementos/soy/1-4002-2015-05-22.html

Consultado el 27 de diciembre de 2019.
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SE DICE DE Mi

El topico de la mostracion y el ocultamiento, la idea del
transformismo como, en palabras de uno de los persona-
jes del documental: “hacer una mujer sin dejar de ser un
hombre” (Martel, 1989) se hacen visibles través de secuen-
cias musicales como las del tema “If My Friends Could See
Me Now”, donde Ix protagonista a través del procedimien-
to de la fonomimica canta, baila y lentamente se quita el
vestido, la peluca, y todos los ornamentos “femeninos”
que Ix configuran como mujer. No es aleatoria la elec-
cion de esta referencia musical especifica para realizar la
performance, ya ahi aparece el gesto queer. Esta cancion,
con misica de Cy Coleman vy letra de Dorothy Fields, com-
pone uno de los nimeros inolvidables del musical Sweet
Charity (1966), dirigido y coregrafiado por Bob Fosse.
Charity es un personaje cargado de exotismo, al igual que
el salén de baile donde trabaja, el “Fandango Ballroom”. La
pelicula de este musical (dirigida por Bob Fosse en 1969)
popularizé la interpretacién de la misma realizada por
Shirley MacLaine. Al mismo tiempo, debemos mencionar
que este musical se inspira en otro film, Le notti di Cabiria
(1957), de Fellini, donde la protagonista es victima de nu-
merosos desengafios amorosos. Las semejanzas (aunque

también diferencias) entre Cabiriay Paulina son llamativas.
Pero sobre todo, quisiéramos repensar el vinculo con el tru-
coy el engafo, la mostracién y ocultamiento que La otra te-
matiza, y donde las letras de estas canciones se convierten
en motores que vehiculan y posibilitan la accion.

Resulta significativo que tres de los films escogidos
contengan segmentos musicales que culminan en un
striptease, donde Ixs protagonistas, luego de sus nimeros
musicales en el escenario, se quitan las vestimentas, pelu-
casyrellenos que Ixs configuran como cuerpos feminizados
En linea con las ideas de Butler sobre las performance drag
(2003), leemos estas secuencias a modo de striptease de
género —en tanto estructura imitativa y de caracter contin-
gente—. Sin embargo, como dijimos anteriormente, mien-
tras que algunos personajes promueven un discurso que
los acerca hacia la idea del transformismo en tanto trabajo;
otros se encuentran vinculados a una identidad travesti, o
en tensién permanente. Unx de Ixs performers de La otra
afirma: “El travesti tiene todo adentro. No somos naturales
somos todos fabricados” (Martel, 1989). Es en esta frase
donde subyace el discurso transfébico que intenta trazar
una separacion radical de las identidades travestis.

Imagen.4- La otra (Lucrecia Martel, 1989).
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Un striptease similaral de La otra se repite en Es mivida
(el arte de la transformacion)® y en Perra* con el segmento
musical de la cancién “Esta es mivida”, de Raquel Olmedo.
En este sentido, vale recordar el estudio de Judith Butler
(2003: 323-326) al considerar las performances drag como
exhibiciones hiperbélicas de la feminidad que promue-
ven desplazamientos en las mismas reglas de género, las
cuales resultan un ejemplo paradigmatico como represen-
tacion de las identidades parddicas que dan cuenta de la
construccion social de género y de la repeticion subversiva
como estrategia politica. Para Butler la performance drag,
alimitaral género manifiesta la estructura imitativa de todo
proceso de generizacion como también su caracter contin-
gente.

El film La otra clausura con la frase de unx de Ixs pro-
tagonistas asociadxs a una identidad travesti que afirma:
“Para ser mujer nos faltaria lo mas importante de la vida
que es nacer mujer” (Martel, 1989). Si, a partir de las ideas
de Butler (2003: 18-19), comprendemos al género como
proceso de subjetivacion (material y semidtico) y, simulta-
neamente, como ficcion reguladora, la atribucion de género
es obligatoria, codifica y despliega nuestros cuerpos afec-
tandonos materialmente. El “sexo” no solo funciona como
norma, sino que ademas es parte de una practica regulado-
ra que produce los cuerpos que gobierna. El gesto estético
y politico de Martel de comenzary culminar el film con una
milonga como “Se dice de mi”, ya desde la letra asociada a
lo monstruoso, a principios de los noventa donde comien-
za a consolidarse un movimiento travesti en la Argentina
y las practicas transformistas se entrecruzan, consiste en
dar voz a personajes silenciados, asociados a una escena
marginal.

En un trabajo reciente, el cual toma en cuenta las criti-
cas vertidas a la postura de Butler, Alba Pons Rabasa, estu-
diando los talleres Drag King, detalla cuatro procesos que,
en la investigacion feminista actual se han tornado “pre-
supuestos inapelables en torno al género y la identidad”
(2018: 77). A saber: “el desbordamiento constante e inelu-
dible de las categorias identitarias, el cuestionamiento a
la esencialidad y originalidad de la identidad, la toma de
consciencia sobre la inexistencia de un a priori subjetivo
y material, asi como sobre la desnaturalizacion y el carac-
ter interseccional de la identidad” (2018: 76-77). El recorri-
do temporal de nuestro corpus da cuenta de los avances
y retrocesos de estas vivencias en las subjetividades de
las personas que son retratadas en diferentes puntos de
la geografia latinoamericana. Coincidimos con la investi-
gadora cuando afirma: “El reto es crear herramientas que
nos permitan aprehender, potenciar y analizar desde una
perspectiva critica encarnada, la multiplicidad de experien-
cias y practicas implicada en los procesos de encarnacion
sexo-genérica que cuestionan la concepcidén de sujeto sub-
yacente a las politicas sexuales contemporaneas. El drag
puede ser una de ellas” (Pons Rabasa, 2018: 75). Aunque
no necesariamente siempre lo sea, abre esa posibilidad,
aln con sus tensiones con las luchas politicas identitarias.

9 Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=-dTEE5YzhPs
Consultado el 8 de noviembre de 2019.

10 Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?time_continue=1&v=NeWjo4xeQXI
Consultado el 8 de noviembre de 2019.

ES M1 VIDA, ESTA ES Ml FORMA DE SER

Es mivida (el arte de la transformacion) (Espinoza, 1995)
compone una trama sonora que fusiona la mdsica clasica
con ritmos latinos, como la habaneray la rumba, para pasar
por el pop, la misica electronica, y finalmente culminar con
eltema “Esta es mivida”. En esta secuencia musical ininte-
rrumpida se presentan imagenes que van desde el proceso
de transformacion en los camarines, hasta una abstraccion
y fusién de cuerpos. La misica clasica, utilizada puntual-
mente al principioy al final de la secuencia, esta relaciona-
da, en el comienzo, con el tépico de la aceptacion familiar
narrado por unx de Ixs intérpretes, y sobre el final, como
el contraste o la contracara de las imagenes brillantes, del
producto final mostrado en el escenario, pero que asimis-
mo acarrea la dificultad de un modo de vida, en definitiva,
de un modo de ser en una sociedad heterosexista, binariay
patriarcal. Por otra parte, las entrevistas en Perra (Navarro,
Plaza y Gonzélez, 2011) se inician respondiendo a la pre-
gunta ;cuando te vestiste de mujer por primera vez? Este
corto, producido en la Escuela Internacional de Cine y Tv,
San Antonio de los Bafios, Cuba, hace un particular foco en
la recepcion no sé6lo familiar sino social de la practica drag
y de las identidades autopercibidas como gay en la isla. En
este sentido, llama particularmente la atencién el inicio del
film donde figuran imagenes de la vida cotidiana de la lo-
calidad de Giira (situada al norte de San Antonio de los
Bafos), los rostros andnimos de transelintes, y la llegada
del tren. Asimismo, se sefiala un intertexto cinematografico
que ayudé a la aceptacion del colectivo gay en esa socie-
dad al valorar positivamente el éxito de la ficcion Fresa y
Chocolate (Gutierrez Alea y Tabio, 1993).

Al igual que en La Otra, y en Es mi vida (el arte de la
transformacién), la pelicula promueve la multiplicidad de
voces desde una estructura de cuatro protagonistas. Las
entrevistas personales oscilan entre la arena publica y el
espacio doméstico. Mientras que algunos personajes son
retratados en el interior de sus casas realizando alguna ac-
tividad relacionada con su arte escénico, cercanos a una
maquina de coser donde fabrican sus vestidos, o maqui-
ldndose; otros se encuentran transitando las calles del
pueblo, o sentados cerca de una avenida que nos aproxima
al movimiento de la localidad. A diferencia de otros films
de nuestro corpus, las imagenes en el interior del camarin
donde opera la transformacién estan practicamente au-
sentes. Se suma a la vez, un hallazgo respecto de los otros
documentales: el testimonio de una madre que finalmente
terminé “aceptando” a su hijo.

Dos vectores rigen este film: las entrevistas personales,
y el momento apoteético donde Ix performer a través del
procedimiento de la fonomimica interpreta la cancién “Esta
es mi vida”, de Raquel Olmedo (actriz y cantante nacida
en Caibarién -Las Villas, Cuba- pero residente en México,
desde 1959). Mediante primeros planos e imagenes fuera
de foco que se funden en el rostro de Ix protagonista, la
camara nos aproxima hacia la emotividad que culmina con
el desborde del llanto.

Es llamativo que tres peliculas de nuestro corpus tomen
esta cancion para expresar la crudeza del transito vital de
sus protagonistas y al mismo tiempo, cierto renacimiento.
A su vez, su reiteracion sefala una pertenencia a una co-
munidad que se reconoce en esas referencias culturales.


https://www.youtube.com/watch?v=-dTEE5YzhPs
https://www.youtube.com/watch?time_continue=1&v=NeWj04xeQXI
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Se trata de una cancién cuya letra expresa una autoafirma-
cion identitaria enarbolada como bandera de lucha. La voz
de Raquel Olmedo, afirma en este tema:

“Es mi vida, si bien o mal la he vivido/ esta es mi
forma de ser, / de sentir, soy asi. / Es mi vida, no me
arrepiento de nada, / aln tengo mucho por vivir, por
vivir, por vivir’t

Imagen.s- Perra (Navarro, Plaza y Gonzalez, 2011).

Canciones como esta, o como el tango “Se dice de mi”,
insertadas en los universos discursivos que despliegan los
films, se convierten en vectores que dinamizan los afectos
del publico, ya que, de acuerdo con Richard Dyer (2011) al
tener letra “pueden nombrary promover emociones” (2011:
5) asi como por su misica “pueden desplegar una gama
infinita de afectos” (5). Este autor subraya que las pala-
bras de las canciones “pueden contar historias, describir
paisajes, promover posturas politicas, hacer declaraciones
filosoficas” (5). Asi, en temas musicales como “Esta es mi
vida”, de Raquel Olmedo, al igual que en el tan recordado
himno LGBTTTIQ+, Soy lo que soy de Sandra Mihanovich,
subyace la idea del orgullo, de aceptacidon social, de aban-
dono de todo remordimiento y de afirmacién una larga vida
personal por vivir de manera libre.

11 Y continGa: “Tengo tanto amor que dary te quiero regalar mi vida,
/ no tendré que recordar el infierno cruel que fue mi vida, / un juguete del
amor eso siempre he sido yo en la vida, / pero eso se acab6 ahora si sé
quién soy yo en lavida”.

CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo hemos intentando trazar las
coordenadas de un archivo que excede los limites impues-
tos por un canon y anida la pluralidad de voces y cuer-
pos subalternos. Mientras que, hacia finales del siglo XX,
en documentales como La otra y Es mi vida (el arte de la
transformacion) sobrevuela la idea del transformismo
como “imitacion de estrellas”, con la llegada del nuevo mi-
lenio advertimos un desplazamiento hacia la construccién
de una feminidad propiay elegida en las piezas mas recien-
tes del corpus. En este sentido, observamos que peliculas
como Perra 'y Nebulah enfatizan el topico de la recepcién
familiary social de la practica dragy de las identidades au-
topercibidas como gays, a la vez que sefnalan un recorrido
del activismo LGBTTTIQ+.

Es llamativo que el cortometraje Nebulah, a diferencia
del resto de las producciones trabajadas en este corpus,
esté subtitulado al inglés. Ademdas de presentar una es-
tética televisiva, Ix protagonista utiliza términos actuales
como “seguidores” (provenientes de los usos de las pla-
taformas del nuevo milenio: Youtube, Instagram, Twitter)
y manifiesta la intencién de llegar a nuevos publicos. No
podemos dejar de mencionar tampoco, el impacto de fen6-
menos culturales actuales como por ejemplo, la serie esta-
dounidense RuPaul’s Drag Race (iniciada en el afio 2009, y
que hoy en dia cuenta con once temporadas) en busca de
la “Siguiente Superestrella Drag Estadounidense”, trans-
mitida por Netflix en Latinoamérica y Espafia; o la reciente
Pose, disponible en plataformas como HBO, que realiza un
recorrido por el activismo LGBTTTIQ+ de la Nueva York de
los aflos ochenta. En este sentido, recordamos al documen-
tal pionero de Jennie Livingston, Paris is Burning (1990),
que relata el movimiento conocido como cultura ball en
Nueva York, y los sectores sociales mas implicados en él:
gays latinxs y afro-americanxs, ademas de la comunidad
trans, todos ellxs inmersxs en situaciones de exclusion so-
cialy pobreza.



[ Practicas transformistas en el documental latinoamericano reciente:
usos de lavozy flujos musicales]

Cabe preguntarnos, entonces, como los diferentes me-
dios determinan las elecciones estéticas de las produccio-
nes, y al mismo tiempo, cuéles son los fines politicos de
las producciones en si mismas. Asi, podria decirse que una
pelicula como Paris is Burning y la serie Pose, refieren a
un mismo escenario de época, pero sus formas difieren.
Livingston, activista lésbica durante los afios ochenta, rea-
liza un documental con los colectivos implicados, desde un
lugar de difusion, pero sobre todo de denuncia hacia las di-
ferentes violencias que los atraviesan. Mientras que Pose,
esta producida para un piblico masivo (no siempre familia-
rizado con la temética), desde cierta espectacularizacion y
sofisticacion que vuelve atractivas las imagenes, pero que
deja de lado la abyeccion de Ixs implicadxs.

Dentro de las producciones escogidas en este articu-
lo, se evidencian ademas, dos trabajos estudiantiles, el
de Martel, y el de Navarro, Plaza y Gonzalez. En el caso de
La otra, que desde el extremo sur de América es contem-
poranea a la pelicula de Livingston, subyace la intencion
de volver visible una practica hasta el momento oculta. En
1995, en México, lo mismo sucede en el cortometraje de
Espinoza. A diferencia de éstas, en una produccién como
Nebulah se establece un cambio en la autopercepcion,
con respecto a Ixs protagonistas entrevistadxs en las otras
peliculas: aqui su performer se piensa como drag. La in-
ternacionalizacién del término entra en concordancia, por
un lado, con ciertos avances en materia de derechos, pero
también con la asimilacién capitalista de estas practicas.

Tanto desde un transformismo, vinculado al trabajo o
al hobby, o desde otro, asociado a una identidad travesti
que posibilita en sus artifices otros modos de ser posibles,
el recurso de la fonomimica (lip-sync) es una herramienta
central para vehiculizar los deseosy sentires de Ixs protago-
nistas de estos cortometrajes analizados. De esta manera,
el plano musical se queeriza y configura un puzzle sonoro
—nunca acabado— que reline géneros y cantantes diversos,
reunidos desde una seleccion marica camp que dibuja una
comunidad cultural y afectiva cdmplice en sus programas
de lectura sexo-disidente del entramado artistico.

Si recordamos las palabras de unx de Ixs performers
de La otra que expresa la presencia de una voz femenina
en su interior que reclama ser materializada, podriamos
finalizar diciendo que estos personajes entregan, en cada
performance, sus mundos a través de estas canciones.
“Por siempre y para siempre tuyo es mi corazén feliz”, en-
tonada por Estela Raval en su versién hispanoamericana de
“Hymne A L’Amour”, de Edith Piaf, es la frase con la que
Martel decide clausurar su pelicula.

Durante un recorte temporal de treinta afos se hace
visible que la presencia de estas voces en el cine de Lati-
noamérica es escasa, tan lateral e invisibilizada como las
vidas sexodisidentes en sus sociedades de emergencia. La
performance artistica deviene identidad que habilita usos
estratégicos de la voz y flujos por misicas diversas a las
cuales Ixs performers le prestan cuerpo y les entregan sus
vidas sexodisidentes.
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RESUMEN

Se propone el término Produccion
Integral de Artes escénicas,
realizando un arqueo bibliografico
sobre las definiciones previas de lo
que significa producir cultura en el
ambito profesional iberoamericano.
Para ello se tiene una mirada
integral sobre la accién de producir
que contemple arte, negocioy
planificacién estratégica en sintonfa
con el mercado y la sostenibilidad
de proyectos escénicos. Se incluye
al ndcleo medular (leitmotiv) y al
plblico objetivo en un lugar central
de cualquier proyecto desde una
instancia de génesisy se sugiere
sumar a las fases habituales una
Gltima fase de evaluacion.

PALABRAS CLAVE
Produccion integral, Artes escénicas,
Pablico objetivo, Gestion cultural.

RESUMO

Propde-se o termo Producao Integral
de Artes Cénicas, realizando uma
arqueologia bibliografica sobre

as defini¢des anteriores do que
significa produzir cultura no campo
profissional ibero-americano.

Para isso, é realizado um olhar
abrangente sobre a a¢do de produzir
que contemple arte, negdcios e
planejamento estratégico em sintonia
com o mercado e a sustentabilidade
dos projetos cénicos. O nicleo central
(leitmotiv) e o piblico-alvo estdo
incluidos em um local central de
qualquer projeto de uma instancia

do genesis, e sugere-se adicionar
uma fase de avalia¢do final as fases
usuais.

PALABRAS CLAVE
Producao integral, Artes cénicas, Plblico-
alvo, Gestao cultural.

ABSTRACT

The term Comprehensive Production
of Performing Arts is formulated by
reviewing previous definitions on
what it means to produce culture

in an Ibero-American professional
framework. For this, we use an
integral approach that involves art,
business and strategic planning

in sync with the market and the
sustainability of performing projects.
The medullary nucleus (leitmotiv)
and an objective audience are
included into the central place of any
project from its genesis. It is also
recommended to add a new stage of
evaluation at the end to the regular
phases.

KEYWORDS
Integral production, Performing arts, Target
audience, Cultural management.



[ Reflexiones hacia una Produccién Integral de Artes Escénicas]

INTRODUCCION
ALGUNAS APROXIMACIONES PREVIAS AL CONCEPTO DE PRODUCCION ESCENICA

La produccién de artes escénicas es una actividad que encuentra su origen en la
propia constitucion del teatro como hecho social. Desde la Grecia Antigua, cuando
el teatro se separa del rito y comienza su secularizacion, aparecen los dos agentes
culturales basicos que son necesarios para que haya teatralidad: el intérprete y el
plblico. Pero junto a ellos aparecen también los productores. El rol del productor,
aln invisibilizado a lo largo del tiempo, existié desde los inicios de la actividad
teatral, al lado de esos primeros agentes y colaborando para que el hecho escénico
sucediera. Barthes (1992) describe su existencia al indicar que hubo un “corega
[que] se encargaba de instruiry equipar a un coro” (p. 69). Es decir que para que
pudiera existir un Tespis y un director que coordinara el quehacer artistico, tuvo que
haber un corega® que lo produjese.

Si uno se remite a la definicion etimoldgica de la palabra produccién, proviene
delverbo latino producére, que retine el prefijo pro (delante) con el ducere (llevar o
guiar) y se podria traducir como llevar adelante. Refiere a una accion de idear, trazar
o proponer un plany los medios para la ejecucion de un propésito, es decir, desde
la ideaci6n hasta el hacer mas concreto, implicando instancias de planificacién,
pero también de realizacién y evaluacién. Presupone una empresa a futuro, algo
que se quiere realizar y lograr. Dada esta definicién, se observa que fue un largo
recorrido el que sigui6 este agente cultural, pero parece necesario subrayar que
siempre que hubo teatro como espectaculo piblico hubo, tacita o explicitamente,
alguien que se ocupara de producirlo. No obstante, aunque gran parte de la sos-
tenibilidad laboral y econémica del mercado teatral estd vinculada a la labor del
productor, en la actualidad su figura no se encuentra totalmente reconocida en la
escena latinoamericana.

En general se habla de producir en su acepcién aplicada al mundo del espec-
taculo como la accion de facilitar los recursos econémicos y materiales necesarios
para la realizacion de un proyecto artistico y también se lo asocia con coordinary
dirigir su presupuesto (De Ledn, 2012). Evidentemente, la connotacién econémica
es la mas fuerte asociando la produccién a la productividad y a la relacién que con-
lleva accionando sobre recursos escasos para poder combinarlos de una manera
eficaz y eficiente y asi dar paso a una creacion.

Definiciones mas ajustadas del término coinciden en la idea de concebir la pro-
duccidn en tanto proceso de trabajo. Por un lado, se entiende que producir es un
proceso “complejo y colectivo donde confluyen ciertas practicas artisticas, técni-
cas, administrativas y de gestion llevadas a cabo por un conjunto de individuos de
manera organizada, que requieren de diversos recursos para lograr la materializa-
cién de un proyecto en un espectaculo” (Schraier, 2008, pag. 17). Se observa en la
definicién precedente la condicién de diversidad de tareas, roles y acciones que
hace que no se trate de un proceso simple, aln si se resuelve correctamentey a la
vez necesariamente conformado por un equipo de trabajo, un grupo de personas
que realizan esas actividades y deben ser coordinadas en su accionar.

En la misma linea, se entiende que producir es un proceso generado “por la ac-
tividad conjunta de los equipos de trabajo a través de procedimientos planificados
para lograr un producto cultural” (De Ledn, 2012, p. 23). Vuelve a ponerse de relieve
en esta definicién una mirada de la produccién que atiende al proceso extendido

1 El término proviene del griego y se utiliza para mencionar a aquellos ciudadanos ricos que
patrocinaban las obras teatrales, encargdndose de costear la puesta en escena sobre todo en cuanto al
vestuario y la escenografia.
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en el tiempo, al trabajo colectivo y a la reparticion de ta-
reas. Estas Gltimas caracteristicas son transversales a los
procesos de produccion de artes escénicas mas alla de los
modelos que se apliquen para hacerlo, es decir si se trata
de producir desde el Estado, para el mismo, desde de un
formato empresarial o independiente2.

Desde una mirada Ibérica, siempre con la idea de ras-
trear trabajos de aproximacién al término que hayan tras-
cendido su tiempo, Cimarro (1999) reconoce que un proyec-
to teatral “requiere la organizacion de los elementos que
haran posible su transformacién en actividad profesional”
(p. 19) Por su parte, Pérez Martin (2002) menciona que “el
trabajo escénico es fundamentalmente un trabajo grupal
(...) [donde] es necesaria la division del trabajo pero tam-
bién la colaboracion (...) y la coordinacién” (p. 71). Final-
mente Navarro de Luis & Valentin-Gamazo (1998) indican
que “la creacién y puesta en escena de un espectaculo,
requiere que artistas y técnicos trabajen de forma conjunta
en el desarrollo del proyecto. El departamento de produc-
cion es el eje esencial que coordina todos los aspectos de
dicho desarrollo, tarea que requiere una gran dosis de di-
plomaciay prevision” (p. 33)

En todas las interpretaciones de lo que implica producir
subyace que el foco esta puesto en el procesoy en la accién
unidireccional de quienes llevan adelante el proyecto. Pero
alin cabe preguntarse qué relacién guarda el disefio de pro-
duccion con el criterio artistico y de qué forma se vinculan
las herramientas para la instrumentalizacion de un modelo
de negocios en las artes escénicas. Se observa que des-
de las producciones tedricas mencionadas no ha habido a
la fecha una propuesta integradora que genere un estadio
superador a lo mencionado. Por otro lado, también es per-
tinente preguntarse qué lugar ocupa el pulblico objetivo,
destinatario final de toda produccién escénicay poco estu-
diadoy mencionado en las concepciones aqui revisadas. Es
decirque el plblico no se piensa desde la produccién como
debiera, cuando la recepcién de un proyecto debiera estar
concebida desde el primer momento de génesis.

Finalmente, resulta interesante concebir la produccién
como parte integralmente unida a las instancias de repre-
sentacion y a la sustentabilidad en el tiempo que pueda
tener un espectaculo ;Por qué no se propone una mirada
integral sobre la accion de producir que contemple arte,
negocioy planeamiento estratégico en sintonia con el mer-
cadoy la sostenibilidad de los proyectos, incluyendo a los
plblicos como parte crucial que terminan de constituir un
proyecto teatral? De igual forma se postula que sin evalua-
cién concurrente pero también a posteriori del proceso,
el mismo no se puede cerrar. Estas preguntas y otras son
cuestionadas recurrentemente desde la praxis y pocas ve-
ces son abordadas desde la teoria o la reflexion critica.

2 Esta salvedad es necesaria porque redunda en las dindmicas de
produccidn puesto que en la primera se prevé la figura de productor general
o productor empresario junto con la de productor ejecutivo mientras que en
la segunda, por no haber relacién de dependencia solo queda la figura de
productor ejecutivo (Algén, 2019). Con referencia a los modos de produccion
valga decir que en Argentina, como en otros paises latinoamericanos,
coexisten dos formas de organizar el trabajo. La primera que se denomina
empresarial por haber un empleador que contrata a artistas y demas
personas vinculadas al montaje del espectaculo el cual absorbe el riesgo
econdémico del proyecto. La segunda que se denomina independiente por
no haber relacién de dependenciay estar apoyada en la voluntad asociativa
de agentes culturales que la constituyen.

LA PRODUCCION INTEGRAL

Como se ha descrito previamente, la produccién de es-
pectaculosy particularmente la de artes escénicas no suele
ser abordada desde un enfoque integrador. Por lo general,
cuando un proyecto escénico es concebido en su origen,
la produccién es pensada en términos estancos donde lo
ejecutivo, lo artistico y lo comercial compiten y se excluyen,
primando alguno de los enfoques segiin el abordaje.

Si bien en el ambito independiente las areas mencio-
nadas suelen ser absorbidas, muchas veces, desde un rol
unificado y por la misma persona, es necesario abordarlas
por separado para construir sobre ellas la idea de produc-
cion integral. Es decir que lo integral estriba en primer tér-
mino en la incorporacién del publico objetivo al disefio de
produccién, luego en pensar a los proyectos escénicos en
relacién con el entorno sea en términos gerenciales o ejecu-
tivos y por Gltimo en mancomunar las visiones sobre la pro-
duccion para entenderla como un proceso organicoy comdn
que pueda incluir lo artistico, lo comercial y lo ejecutivo.

Efectivamente se pueden identificar diversos perfiles
de productor como lo son ejecutivo, artistico y comercial.
El primero es el encargado de desarrollar el pensamien-
to estratégico y el disefo de produccion del proyecto3. Es
quien suele ocuparse de las actividades vinculadas a los
ensayos, la logistica y algunas cuestiones claves de la co-
municacién del espectaculo4. Por su parte, el productor
artistico es quien colabora desde el equipo de produccién
para lograr que la puesta en escena del director se ajuste
al presupuesto. Regularmente es quien trabaja con el equi-
po creativo, procurando compatibilizar criterios para que
todos los departamentos trabajen en armonia. Es decir
que su tarea genera valor agregado y carga emotiva para el
producto por lo tanto es él quien trabaja la idea para que
se mantenga fiel al nicleo central del proyecto (leitmotiv)
y al plblico objetivo pensados en la preproduccion. A este
productor se le solicita el desglose de produccion sobre el
que se hara el relevamiento de utileria, vestuario y esceno-
graffa, abarcando asi los rubros técnicos en armonia con
el desarrollo artistico planteado. Por (ltimo, el productor
comercial es quien, comprendiendo el trabajo desarrolla-
do por el productor artistico, busca el posicionamiento del
producto. Para ello trabaja entre los presupuestosy su eje-
cucién, por un lado, y los arreglos, canjes, pagos y cobros
por el otro. Ademas, vela por la salud econémicay financie-
ra del proyecto a través de la gestion de costosy la bdsque-
da de fuentes de financiamiento. Una de sus tareas claves
es buscar las alianzas estratégicas posibles y la realizacién
del mapa de sponsoreo consistente en relevary tener claro
cuales pueden ser los interesados (personas fisicas, orga-
nizaciones, empresas) en participar del proyecto, en fun-
cion del leitmotiv definido y del disefio de produccién.

3 En este sentido lo esperable es que el productor general o empresario
se ocupe del disefio de produccién y que el ejecutivo lo ponga en practica,
ejecutando en tiempo y forma las actividades previamente pensadas. En los
hechos, esto casi no sucede, lo cual redunda en una sobrecarga de trabajo
para ambos.

4 Corresponde aclarar que el trabajo del productor ejecutivo no suple
el de asistente de direccién sino que lo complementa. Particularmente en
el modo de produccién empresarial, regido por la relacién de dependencia
(segln la ley 27203y el CCT 307/73) el productor ejecutivo, como su propia
denominacién lo indica, ejecuta el plan de produccién en los términos que
se mencionan. En la Asociacién Accidental de Trabajo o Cooperativa su
actividad es mas difusa porque toca otras areas de la produccién como la
comunicacion, la presupuestacion y los pagos.
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Produccion integral de artes escénicas

Produccion Ejecutiva Produccién Artistica | Produccion Comercial

Pensamiento estratégico Valor creativo Posicionamiento

Definicion de

Disefio de produccién . . Financiacién
Leitmotiv
P Lo Desglose de
Logistica y comunicacién - Presupuestos
produccién

Definicién del piblico objetivo

Por lo tanto, dado que el trabajo puede distribuirse por
las ramas especificas que se han detallado, se recomienda
que siempre haya un equipo de productoresy que se prevea
la figura de un coordinador de produccién. Es este coordi-
nador el que se ocupa de armonizar la labor de los agentes
antes mencionados. Aunque esta definicion en la practica
queda muchas veces en un plano enunciativo dado que no
suele haber recursos econdmicos ni humanos para que un
proyecto tenga desagregado en personas diversas estas
actividades, es fundamental comprenderlas por separado
para no perder de vista elimpacto que tendran sobre el pro-
yecto escénico que se trabaja, ordenandose alrededor del
leitmotiv detectado como nicleo del proyecto.

Aparece como clave este concepto de leitmotiv, que es
definido como la reduccién delintangible creativo a un con-
cepto, idea fuerza o palabra clave que condensa el espiritu
artistico de la obra. Este leitmotiv, palabra de raiz alemana
que integra las ideas de guiary motivar, constituira el valor
central y el nlcleo comunicacional del proyecto y sera la
punta de la flecha con la cual se apunte al piblico objetivo.

Es necesario aclarar que cuando se menciona al publi-
co objetivo, en primera instancia, es necesario comprender
que se hace referencia a un concepto o idea, no a una per-
sona o grupo de personas concreto. Es decir que cuando
un productor de espectaculos construye el pablico objetivo
de la obra a producir estara pensando en un conjunto de
variables que agrupadas construirdn una masa abstracta
y homogénea de rasgos, una aproximacion idealizada de
quienes luego seran, si todo sale bien, los verdaderos es-
pectadores que concurran a ver la propuesta. Se piensan
asi, variables etarias, geograficas o de género, asi como
otras de orden mas cualitativo como puede ser gustos,
practicas culturales o estilos de indumentaria. De hecho,
sobre esas variables es recomendable pensar al menos un
plblico objetivo primario y uno secundario que lo amplie.

Entonces, reconocer el leitmotiv de ese intangible crea-
tivo, trazar el disefio de produccién, coordinar a los grupos
humanos implicados en esas tareasy realizar el plan de co-
municacion consecuente para lograr interpelar a ese publi-
co objetivo es la labor verdadera de la produccién integral.
Evidentemente, la correcta definicion del leitmotivy la cons-
truccién de plblico objetivo no redundara necesariamente
en que el proyecto sea un éxito econémico porque esta
actividad no tiene manera de contar con esa certeza, pero
si garantiza un correcto funcionamiento de las instancias/
fases que nos llevan de la génesis de una idea a su estreno
y representacion, minimizando el riesgo lo maximo posible.
Cabe entonces destacar que en la produccion escénica el
éxito no esta mediado por la rentabilidad econédmica exclu-
sivamente. Por el contrario, la situacion de génesis es clave
porque alli es donde se trazan los objetivos a cumplir con

el disefio de produccién y el éxito o no del proyecto se me-
dira en funcion de si esos objetivos fueron satisfechos o no.
Es decir que muchas veces puede suceder que un proyecto
sea exitoso aln cuando no presenta rentabilidad.

Por ello, si el disefio de produccién es organico el es-
pectaculo sera sino rentable, al menos sostenible. Ahora
bien ;qué se entiende por organico? Basicamente que los
recursos disponibles para la produccién sean utilizados de
manera eficaz y eficiente. La importancia de lograr que el
espectaculo sea sustentable subyace en la propia dinami-
ca de la produccion integral porque la misma busca que
perdure mas alla del estreno. Por lo expuesto, lograr que
un proyecto escénico sea sostenible impacta en la misma
curva de utilidad que el servicio cultural tiene haciendo
que se extienda tanto como sea posible. Es decir que al
estreno y la temporada inicial en una primera temporada
de funciones, idealmente podrian sumarse futuras repre-
sentaciones: temporadas adicionales, giras dentro y fuera
del pafs, festivales (no necesariamente en ese orden), pero
también una mirada de tipo 360 grados del negocio, don-
de puedan incluirse otras cuestiones como merchandising,
grabaciones audiovisuales para distintas ventanas de exhi-
bicion, adaptaciones o versiones editoriales o filmicas, ma-
terial adicional en redes sociales, crecimiento a partir de
la historia o los personajes en proyectos subsidiarios, etc.

Las artes escénicas conservan a(n la impronta de tra-
bajo mas artesanal del sector cultural. Es un arte vivo e
irrepetible donde el encuentro que provocan hace que la
expresion suceda una Gnica vez, cuando hay funcién. Pero
también estan insertas en un mundo global, en donde la
aceleracion tecnolégica producida en los Gltimos afios y los
cambios socioculturales en el consumo y la recepcion que
eso genera, deben serincluidos en nuestras metodologias
de produccién. Nuestra mirada integral, incluye necesaria-
mente estas cuestiones.
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ALGUNAS HERRAMIENTAS PARA LA GENESIS

La propuesta de pensar la produccion escénica desde
los primeros momentos de encuentro se cimenta en la ne-
cesidad de no perder de vista que aunque el trabajo de la
produccién no es propiamente artistico, definitivamente es
creativo. Es decir que cada proyecto escénico se presenta
ante el productor como una incégnita a resolver y de ello
se desprende que cada uno requiere una estrategia de
abordaje diferente. Entonces cuando un productor escéni-
co comienza a transitar la génesis de un proyecto, comien-
za también a disefiar la estrategia general de produccién
combinando todas las opciones posibles que devienen de
la deteccion de un leitmotiv central, del analisis contextual
que elabore, de los recursos con los que cuente, del pabli-
co objetivo al cual esté orientado el proyecto y de su criterio
personals, entre otras cuestiones relevantes.

Entonces, el productor marca un punto de inicio o gé-
nesis, donde el proyecto se empieza a gestar. Se trata de
un primer encuentro de los agentes culturales, la puesta en
marcha de aquellos cuya labor se orienta a propiciar “las
condiciones para que otros creen o inventen sus propios
fines culturales” (Coelho, 2009, p. 40). Independientemen-
te del nombre que reciba, todo proyecto comienza con una
primera idea, un instante de movilizacién emocional o in-
telectual que es la chispa original de la cual nace todo el
proyecto a ser producido. En este momento de génesis las
distintas l6gicas y miradas estan integradas en una gran in-
cognita que debe empezar a despejarse y también en una
gran energia concentrada que como el big bang se desplie-
ga, sumando personas dentro de los equipos, definiendoy
ordenando recursos y variables para que el proyecto pueda
comenzar a gestarse. En otras palabras toda produccion
“deberia contar con una etapa inicial en la que se analicen
- primero de forma aproximada, luego mas exhaustivamen-
te- aspectos referidos a la génesis del proyecto” (Schraier,
2008, p. 43). Hay algo alli de los tiempos justos, del mo-
mentoy del equipoy su motivacion, en conjunto con el con-
texto. Un cimulo de situaciones deben darse y combinarse
para que un proyecto decida ser encarado. Esta génesis, es
decir el momento en el cual el promotor del proyecto sea
este un actor, un director, un productor o cualquier otro
agente cultural del sector, se siente interpelado por la poé-
tica de un texto o su propuesta creativa.

Aquiademas se logran los primeros acuerdos de volun-
tades entre el equipo central de trabajo y se deberian co-
menzar a responder los interrogantes centrales que, segin
Schraier (2008), son el corazon de todo proyecto: ;qué hay
que hacer? ;como? ;con qué? ;quiénes lo haran? ;quiénes
lo supervisaran? ;quién coordinara? ;cuando? ;dénde?
jcuanto costara? ;para quienes se lo hace? El proyecto,
entonces, permite ponerse en accion, ya sea desde la idea-
cion o desde el hacer mas concreto, implicando instancias
de planificacién pero también de implementacién concre-
ta, es decir de realizacion. Y se debe sumar, también, una
instancia de evaluacién, concebida desde un inicio para
saber qué se quiere mediry coémo hacerlo.

5 El criterio personal incluye la formacién, la experiencia y algo del
propio estilo y personalidad, pero sobre todo la ética de trabajo que el
productor puede (y debe) mantener en el tiempo. La produccién integral
deberia incluir también los aspectos éticos y deontolégicos del rol.

Asi, en primera instancia es necesario definir que “Los
objetivos responden a qué es lo que se quiere lograr” (De
Ledn, 2012, p. 41) es decir, que son los primeros en mate-
rializar el rumbo que va a tomar el proyecto con relacion a
los propésitos de quienes son sus promotores principales.
La principal diferencia entre los propdsitos y los objetivos
es que los primeros responden a anhelos motivaciones y
los segundos son, a grandes rasgos, alcanzables y espe-
cificos. La polémica estriba en cémo son concebidas las
metas, es decir, si son superadoras de los objetivos o, por
el contrario, una forma de llegar a cumplirlos. En este sen-
tido una visién indica que “todo proyecto esta compuesto
por una serie de metas que se deben cumplir para alcanzar
los objetivos propuesto” (Schraier, 2008, p.48) o concibe a
las metas como “los peldafos que nos llevan a conseguir
a mas largo plazo los propdsitos dltimos” (Pérez Martin,
2011, p. 42), mientras que otra sostiene que los objetivos
“Son una serie de ideas especificas que complementan con
detalle las metas planteadas. Son una lista de la forma es-
pecifica en que se alcanzaran las metas” (De Ledn, 2012, p.
41). Por lo tanto se observa que no hay consenso al momen-
to de definir qué son lo objetivos y qué funcion cumplen en
el disefio de produccion.

Se considera que los objetivos pueden dividirse en ge-
nerales y especificos, mientras que las metas son la cuan-
tificacion concreta de un objetivo, es decir, la posibilidad
de convertirlos en instancias medibles que puedan por
tanto ser alcanzadas (en mayor o menor grado, de manera
completa o parcial). Es decir que, si un objetivo de la pro-
duccién es ganar una fuente de financiamiento publico,
la primera meta es trazar un mapeo de fuentes de finan-
ciamiento plblicas y sus consecuentes convocatorios. La
siguiente meta es reunir la documentacién necesaria para
hacer la solicitud. Luego viene una instancia de presen-
tacion de documentos. Se observa que cada accion esta
orientada a una meta, cada meta a un objetivo y cada ob-
jetivo a un propésito. En cierto modo, hacer planificacion
estratégica es considerar estas cuestiones en un plan de
accion. El proyecto es una forma de vehiculizar las necesi-
dades y los consecuentes objetivos que se planteen en el
disefio de produccién.

También dentro de ese momento inicial, aparece una
instancia de diagndstico no sélo del proyecto sino del
entorno en el que éste se insertara, que servira para com-
prender cabalmente la viabilidad global del proyecto. Si
se concibe la produccion de artes escénicas en su carac-
ter integral, es decir comprendida la actividad como un
todo que integra aspectos creativos, logisticos y econémi-
cos, es preciso comprender que en tanto tal, los disefios
de produccién son cristalizadores de la impronta cultural
gue los circunda y es fundamental integrar el territorio y
las politicas culturales que afectan la realidad local en
donde el mismo se emplaza. Si se piensa que el teatro es
“esencialmente territorial y localizado cada vez que acon-
tece en un punto del planeta, el teatro es una reunién de
cuerpos presentes, y esos cuerpos acarrean al territorio del
acontecimiento la ‘geografia humana’ de todo el mundo”
(Dubatti, 2012, p. 9), cabria preguntarse cual es la escala con
la cual correlacionar los disefos de producciény la estética
que ellos trabajan. No es lo mismo producir artes escénicas
en Latinoamérica que en otros continentes y mismo dentro
de nuestro entorno, cada pais y cada ciudad tiene sus pro-
pias realidades. Cada disefio de produccién deberia poder
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reflejar la particularidad del territorio en el que su desarro-
llo tenga lugar.

En ese contexto, es importante destacar algunas he-
rramientas que le sirven al productor integral de artes es-
cénicas para realizar el diagnéstico apropiado. Aqui sélo
se describen brevemente tres de ellas, ya que su conoci-
miento en profundidad excede las condiciones de escritura
del presente articulo: son en analisis PESTEL, el modelo
de rivalidad ampliada conocido como las cinco fuerzas de
Portery el FODA (también conocido como DAFO o SWOT).

El primero es una simple regla mnemotécnica con las
iniciales de aquellos factores del entorno general que pue-
den llegar a afectar el proyecto: politicos, econémicos, so-
cioculturales, tecnolégicos, ecolégicos y legales. Por ejem-
plo, entender los calendarios escolares o comerciales de
cada pais en el que se trabaja, porque puede suceder que
una gira esté muy bien planeada, pero sin estas considera-
ciones se arme justo para feriados significativos en donde
las personas no concurren al teatro en ese pais. O que regu-
laciones legales especificas no permitan realizar funciones
en espacios plblicos o después de determinada hora, etc.

Para un analisis del entorno mas especifico, es decir,
un analisis de la competencia, se puede utilizar la matriz
de cinco fuerzas de Porter con su modelo de rivalidad am-
pliada. Alli se analiza tanto la competencia directa, como
el diferencial que se tiene con ella a través de determinada
ventaja competitiva. Por ejemplo qué otras salas o compa-
fifas tienen funciones en espacios cercanos o con tema-
ticas similares y cudl es la diferencia que un espectaculo
plantea con relacion a otro. De igual manera se consideran
los poderes de negociacion de proveedores y consumido-
res, teniendo en cuenta qué capacidad de eleccidn tienen
los participantes en esa cadena productiva. No es lo mismo
si el espectaculo es el (inico que se presenta en esa pla-
za ese fin de semana que si compite con otros diez por la
atencién del pablico o por la cobertura de proveedores de
iluminacién. Por Gltimo, se consideran los posibles entran-
tes potenciales que hoy no son competencia, pero podrian
serlo en breve y los productos sustitutos, es decir, aquellos
que satisfacen para el mismo segmento de consumidores
una necesidad similar, pero con otra tecnologia. En este dl-
timo punto es interesante entender que el pGblico que con-
curre al teatro también puede elegir otras propuestas como
el cine, un restaurante o quedarse en su casa disfrutando
de otro tipo de entretenimiento online, por ejemplo.

Por dltimo, el FODA es un esquema sencillo que permite
visualizar las fortalezas y debilidades del proyecto, consi-
deradas internamente con lo que se tiene y lo que no, asi
como las oportunidades y amenazas con relacién al entor-
no, tanto general como especifico ya analizado con las he-
rramientas anteriores mencionadas.

Finalmente, en cuanto al analisis del proyecto espe-
cifico en cuanto a su sustentabilidad, rentabilidad o po-
tencialidades, debera poder estimarse su capacidad de
generar ingresos y afrontar los costos implicados. Queda
claro que “para que exista un espectaculo teatral, hay un
costo a afrontar, mas alla de si lo cubre el creador, una
compaiiia, el sector piblico desde alguna de sus institu-
ciones, marcas asociadas como sponsors, audiencias que
pagan su entrada en taquilla de manera particular u otros.

Es decir, para que un proyecto sea sustentable, hay una
légica econémica implicada implicita o explicitamente por
detras (...) que integran lo que llamamos genéricamente
un modelo de negocios, mas alla de su objetivo princi-
pal sea “hacer un negocio” en tanto buscar rentabilidad
0 no.” (Berstein, 2019, p. 37). En ese sentido, una de las
herramientas mas utilizadas para visualizar modelos de
negocios es la que propone Osterwalder y Pigneur (2010)
conocida como lienzo de negocios o esquema CANVAS. Se
trata de una combinacién de nueve bloques® que muestran
la l6gica de cdmo un proyecto busca cumplir sus objetivos.
Estos nueve bloques cubren las cuatro areas principales de
un negocio: clientes, oferta, infraestructura y viabilidad fi-
nanciera. El modelo de negocios funciona como un plano,
una herramienta muy (til para pensar, concebir, implemen-
tary evaluar el funcionamiento de un negocio. Si bien fue
originalmente concebido para su aplicacién en empresasy
emprendimientos de diversa indole, es ideal para ser apli-
cado desde elinicio mismo de cualquier proyecto escénico’.

6 Estos son: 1) Segmentos de mercado/ Clientes / Consumidores,
2) Propuesta de Valor, 3) Canales, 4) Relaciones con clientes/ usuarios, 5)
Modelo de ingresos, 6) Recursos Claves, 7) Actividades claves, 8) Alianzas
estratégicas, 9) Estructura de costos.

7 Al respecto, puede consultarse Berstein, B. (2019) “Algunas
herramientas de negocios para la gestion y produccion de artes escénicas
en el ambito ibero-americano” en Dubatti, J. (coord) Produccién artistica
teatral, Santa Cruz de las Sierras, Bolivia: Apac. ISBN 978-99974-263-0-7
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LAS FASES DE UN PROYECTO

Si se atiende a la definicion etimolégica de
la palabra proyecto se puede decir que viene del
latin pro-iectus, es decir, de la accion de arrojar
hacia adelante. También refiere mas alléa de la ac-
cion fisica, al idear, trazar o proponer un plany
los medios para la ejecucién de un propésito, es
decir, el pensamiento de ejecutar algoy el plan de
trabajo para lograrlo. Presupone una empresa a
futuro, algo que se pretende realizary lograr.

El proyecto, entonces, permite ponerse en ac-
cion, ya sea desde la ideacion o desde el hacer
mas concreto, implicando instancias de planifica-
cién, pero también de implementacién concreta,
es decir, de realizacion. Si bien remite a un mo-
mento actual en el que, voluntariamente se pla-
nifican acciones que van a ser realizadas a futu-
ro, implica necesariamente y desde un inicio, la
capacidad de entender mejor a nivel diagndstico
la situacion pasada para anticipar los desarrollos
venideros. Y se debe sumar, también, una instan-
cia de evaluacion, concebida desde un inicio para
saber qué se quiere mediry cémo hacerlo.

Asi que, si bien hay diferentes definiciones de
proyecto todas coinciden de alguna forma en las
siguientes caracteristicas: implican una planifi-
cacion con diverso grado de detalle y proyeccion
para la ejecucion de algo, es decir, asociada a es-
fuerzos de cambio. En este sentido, cada proyecto
es (nico y su planteo consiste en una alternativa
novedosa, original y auténoma para la resolucion
de determinada necesidad o problema, o acorde
a determinada percepcion de valor que pueda te-
ner un plblico particular; involucran determinada
combinacion de recursos materiales (fisicos, de
infraestructura, financieros) y humanos en una
organizaciéon temporal limitada a un cierto pe-
riodo de tiempo; poseen un grado de riesgo o de
incertidumbre, ya que son una apertura a futuro,
promueven el cambio y acciones que nunca se
hicieron hasta entonces de esa manera; presupo-
nen un conjunto de actividades interrelacionadas
y coordinadas para el logro de un propésito o de
objetivos propuestos, es decir, que constituyen
un proceso con distintas etapas para obtener un
resultado.

Entonces se define que cualquier proyecto
bien pensado e implementado deberia tener una
instancia previa de encuentro y de acuerdo de vo-
luntades, a la que ya se ha referido previamente
como génesisy luego incluir las etapas o fases de
disefio, implementacién (o ejecucién), accién y
evaluacion.

ISSN 0719-630X
GENESIS Encuentro
PREPRODUCCION Disefio
PRODUCCION Implementacién
REPRESENTACION Accion/ Explotacion
EVALUACION Registro y memoria.

Cabe mencionar, a su vez, que esas etapas o
fases se presentan adyacentes unas a otras por-
que cada una esta atravesada por una actividad
rectora que rige el patrén de conducta de toda la
instancia y alli se integran diferentes procesos.
Esa es la propia definicion de fase, como esta-
dos diferenciados por el que pasa un proceso en
desarrollo. Es decir que no es conveniente super-
ponerlas porque al hacerlo se pueden producir
conflictos entre los procesos de produccién que
perturban la armonfa de las variables. Entonces,
cada fase es adyacente, cada una estda mediada
por una actividad principal que agrupa la dinami-
ca de trabajo de ese momento del proyectoy cada
fase se puede dividir en procesos. Estos dltimos
son simultdneos y es en esa condicién donde
arraiga la complejidad de la produccién escénica
puesto que un atraso en alguno de ellos supone
una demora en los demas. Finalmente hay hitos
de control que se distribuyen estratégicamente a
lo largo del tiempo que dura el proyecto con el ob-
jeto de controlar potenciales desviaciones.



[ Reflexiones hacia una Produccién Integral de Artes Escénicas]

LA PREPRODUCCION, LA PRODUCCION Y LA
REPRESENTACION

Por lo tanto, superado ese momento cero, todo pro-
yecto escénico comienza, como bien lo han establecido
Schraier (2008) y De Le6n (2012), por esa primera fase lla-
mada preproduccién. Entonces comienza esta primera fase
donde se produce el diagndstico de las acciones necesarias
para la materializacion del proyecto. Se propone pensar en
un diagndstico, mas que en un analisis como lo propone
Schraier (2008) porque el primero presupone, ademés de
un analisis, una estrategia para abordar la cuestién. Mien-
tras la situacion de analisis es meramente evaluativa y no
presupone necesariamente un plan de accioén a seguir, del
diagndstico se deduce el disefio de produccion.

A la fase de preproduccion, donde la principal activi-
dad es la que se acaba de mencionar y donde se llevo a
cabo todo el disefio estratégico que sera el molde del pro-
yecto, le sigue la fase de produccion. En esta, la principal
actividad es la ejecucién y como tal presupone un salto del
escritorio al campo, es decir del pensar al hacer. En esta
fase se ejecuta el disefio de produccién con sus procesos
especificos los cuales estan en dialogo con los procesos
de la fase anterior. Por ejemplo, en la preproduccién tiene
que haber un proceso de presupuestacion estimada donde
se construyen los presupuestos, flujo de fondos y estudio
de viabilidad econémica. En la produccién, habra un pro-
ceso administrativo y contable donde eso que se proyect6
erogar y cobrar se ejecuta realmente y donde se puedan
controlary ajustar esos calculos iniciales. Entonces en esta
fase, que puede consumir menos tiempo pero es mas in-
tensa, el productor integral debera repartir su tiempo en-
tre ejecutar el proyecto de produccién concebido, detectar
posibles desviaciones y rectificarlas y atender a la correcta
circulacién de la informacion entre los agentes culturales
que intervienen en el proyecto para que no haya demoras
ni malos entendidos que puedan afectar la fecha y condi-
ciones de estreno.

Regularmente, a la tercera fase se la llama explotacion
porque esta concebida desde una mirada netamente co-
mercial que entiende a las funciones que hace un proyecto
escénico como un producto cultural. Se propone pensarlo
mas bien como un servicio cultural que como un producto
porque la representacion escénica no se agota como puede
agotarse un libro o un disco que al ser producido por una
cantidad de unidades determinada al venderse la dltima se
agota el producto. Por el contrario, el teatro es un servicio
que considera a los espectadores como usuarios del mis-
mo y que se ofrecerd en tanto haya personas dispuestas a
pagar la entrada por vivir la experiencia de la funcion ofre-
cida. En tanto servicios cultural no se agota porque siem-
pre se puede ser haciendo funciones y porque cada una es
un evento Gnico e irrepetible que se apoya en la idea de
convivio desarrollada por Dubatti (2012).

Se propone entonces entender a esta fase como de re-
presentaciony no como una de explotacién porque la razén
de ser de ella misma la conforma la secuencia de funciones
que se logren. La actividad principal de esta fase es lograr
que el espectaculo sea sustentable para que no dependa
exclusivamente de la publicidad o de la prensa. Esto se lo-
gra solo si el disefio de produccion logré unir al servicio
cultural con su publico objetivo instrumentando los medios

de comunicacion, fortaleciendo la identidad cultural o va-
lor agregado de la propuesta y optimizando los recursos
disponibles. Sustentar apunta a que el proyecto tenga vida
propia, mantener genera una dependencia que lejos de for-
talecer la propuesta la debilita. Esta fase comienza con el
estreno y concluye cuando la obra baja definitivamente de
cartel. Esto es importante de ser comprendido cabalmen-
te porque una obra puede hacer muchas temporadas, gi-
ras, participar de festivales y en tanto se trate siempre del
mismo montaje, incluso aunque varien los actores, estara
siempre en la fase de representacion. Entonces, aunque se
puedan disparar micro procesos de produccién para ade-
cuar la obra a un festival o a una nueva sala, nunca se aban-
dona la fase porque la obra se sigue representando con el
mismo montaje concebido en la preproduccion.
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UNA FASE FINAL Y NECESARIA

Hasta aqui se ha recuperado la concepcion histérica
que se ha tenido de la produccién teatral: un entramado de
actividades consideradas de forma tal que tornen rentable
un espectaculo. Se propone, junto a la idea de produccion
integral que se ha trabajado a lo largo de este articulo agre-
gar una cuarta fase a la secuencia punteada anteriormente
denominada evaluacion. En esta, se debe proceder al ana-
lisis de las gestiones llevadas a cabo y a su consecuente
resultado procurando integrar cuestiones artisticas y co-
merciales. Es fundamental que el analisis sea global para
no desatender a ninguno de los resultados ni aprendizajes
que el proyecto haya generado. Es necesario que circule en-
tre los agentes culturales vinculados al proyecto un dossier
o carpeta donde estan plasmados todos los indicadores
que hayan sido evaluadosy que esta memoria del proyecto
sea considerada como resultado, también, de la labor del
productor integral.

Por supuesto antes de elegir esos indicadores, es ne-
cesario acordar qué aspectos se quieren monitorear y
evaluar, ya que esos criterios orientaran la eleccion de las
medicionesy las metodologias para realizarlas. En ese sen-
tido, los indicadores mencionados, para que sean efectivos
deben estar concebidos desde el inicio de los proyectos,
en la instancia de planificacién, aunque recién vayan a ser
utilizados y relevados al final de la misma. Es interesante
no pensar la evaluacion en términos estrictamente cuanti-
tativos sino tratar de combinar éstos, con aspectos cualita-
tivos. Saber la cantidad de espectadores reales, o el precio
promedio de entrada, es tan importante como la critica que
nos haya realizado un importante medio o la nominacién a
un premio que se haya podido recibir, entre otros aprendi-
zaje que se puedan ir registrando.

Es importante destacar también que, habitualmente
en muchos paises latinoamericanos cuyos contextos estan
signados por la incertidumbre y la inestabilidad, tanto a
nivel politico como econémico y social, los productores de-
ban tener controles constantes. Estos fueron mencionados
anteriormente como hitos de control y son claves para ga-
rantizar la buena performance del plan de produccién. Los
hitos permiten ir ajustando sobre la marcha esas desviacio-
nes, pero no suplantan la fase de evaluacion que debe ha-
cerse al final del ejercicio y con una impronta de memoria.

En esta fase también, y sobre todo dados los plazos que
las fuentes de financiamientos piblicas suelen manejar, se
lleva adelante la rendicion de los subsidios o ayudas eco-
némicas que el proyecto hubiera obtenido. En este punto es
importante no dejar de atender a las posibles contrapresta-
ciones que las fuentes soliciten porque pueden redundar
en que la compafiia se vea afectada en la realizacién de
funciones no remuneradas. Esta fase comienza cuando la
obra baja definitivamente de cartely concluye con la Gltima
reunion del equipo o generacion de la memoria definitiva
del proyecto.
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REFLEXIONES FINALES

Se considera al sector de la cultura, y dentro de él a la
produccion en todos los lenguajes artisticos posibles, un
sector noble porque su actividad redunda en un impacto
sobre las econémicas conexas. Bonet (2007) reconoce que
este efecto multiplicador hace que las actividades conexas
a la cultural se dinamicen conforme esta se ve estimulada.
En este sentido, se espera que la gastronomia, el transpor-
te o la indumentaria, entre otros sectores similares, vean
un impacto positivo en sus dinamicas si hay cerca un centro
cultural, un teatro o un cine. Este contexto debe ser consi-
derado por el productor integral debido a que su proyecto
se vera inmerso en estas sinergias que son también condi-
cionamientos para el espectador, ya que la salida teatral
puede implicar un café previo, una cena posterior, un esta-
cionamiento para el auto propio o el pago de un taxi para
el regreso a su casa para no aguardar el transporte publico,
entre otras. Por eso al momento de considerar los horarios
de funcién, los precios de las entradas y demas variables,
es fundamental pensar el proyecto de manera integral con
el entorno en el que se mueve. La condicién de integral de
una produccién, debe considerar los aspectos vinculados a
las areas de trabajo (arte, negocio, logistica) pero también
al proyecto en su entorno como condicionante y condicio-
nado, a la vez, por el proyecto.

Asl, la historia de la produccién escénica ha ido avan-
zando acorde a los diferentes momentos sociales: de una
labor funcional a la polis y al sector piblico como lo fue en
la Grecia antigua, a un agente profesionalizado que genera
valor para una sociedad contemporanea. En ese camino,
el agente cultural que se denomina productor integral de
artes escénicas se encuentra en el proceso de profesionali-
zacion que lo empuja a ser mas competitivo. La efervescen-
cia de carreras de grado y posgrado vinculadas a la gestion
cultural son fieles testigo de este proceso. En este sentido,
una mirada latinoamericana que de cuenta de las realida-
des que atraviesan los sectores culturales de nuestros pai-
ses redundara en que los productores integrales de artes
escénicas comprendan mejor las dinamicas de los secto-
res econémicos en los que esta inserta nuestra actividad
y puedan desempenarse de manera cada vez mas efectiva
y eficiente.

De lo expuesto, se observa que muchas veces teoria y
practica se ven mutuamente condicionadas siendo la se-
gunda la que suele imponerse. Los tiempos de reflexion no
siempre son los mismos que los de la accién y eso torna
mas dificil la integracién de los espacios. Se destaca en
este articulo la necesidad de comenzar a pensar y reflexio-
nar en profundidad sobre nuestro quehacer. La produccion
integral como aqui ha sido concebida incluye necesaria-
mente la capacidad de pensarse a si misma, conceptualizar
su quehacer, dejar registro y compartirlo con otros. Se pro-
pone un quehacer reflexivo del que podran surgir nuevos
modelos de pensamiento cultural y de produccién integral
de artes escénicas.
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RESUMEN

La obra de Sarah Kane ha sido
considerada como una manifestacion
dramatica que quebré y renové la
escena teatral de los afios 9o en
Inglaterra, exponiendo la violencia

y soledad de su mundo. El presente
articulo tiene por objetivo analizar,
desde la perspectiva y aproximacién
de lo que podriamos denominar
como una dramaturgia performativa,
el texto Crave estrenado el afio
1998y, de este modo, comprender
cémo algunas dramaturgias
contemporaneas permiten ingresar
a otras dimensiones a partir de su
lectura, donde lo experiencialy la
afectacion emergen como aspectos
relevantes en los intersticios que
existen entre el texto y el lector.

PALABRAS CLAVE
Sarah Kane, dramaturgia, dramaturgia
performativa, performatividad, resonancia.

RESUMO

A obra de Sarah Kane tem sido
considerada uma manifestacao
dramatica que quebrou e renovou

a cena teatral dos anos 90 na
Inglaterra, expondo a violéncia e a
solidao do seu mundo. Este artigo
tem por objetivo analisar, a partir

da perspectiva e aproximacao do
que poderiamos chamar de uma
dramaturgia performativa, o texto
Crave estreado em 1998 e, deste
modo, compreender como algumas
dramaturgias contemporaneas
permitem entrar em outras dimensdes
a partir da sua leitura, onde o
experiencial e o afetamento emergem
como aspectos relevantes nos
intersticios que existem entre o texto
e o leitor.

PALABRAS CLAVE

Sarah Kane, dramaturgia, dramaturgia
performativa, performatividade,
ressonancia.

ABSTRACT

The work of Sarah Kane has

been considered as a dramatic
demonstration that broke and
renewed England’s theatre scene
during the 90’s by exposing the
violence and solitude of her

world. The aim of this article is

to analyze, from the perspective

and approach of which we call a
performative dramaturgy, the play
Crave, premiered in 1998, in order to
understand how some contemporary
dramaturgies allow to enter new
dimensions after reading them, where
the experiential and the emotional
involvement emerge as relevant
aspects in the interstices between the
text and the reader.

KEYWORDS
Sarah Kane, dramaturgy, performative
dramaturgy, performativity, resonance.
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EL LENGUAJE ES MAS QUE SANGRE
Franz Rosenzweig

El devenir del drama clasico occidental ha experimentado quiebres, disloca-
ciones y desplazamientos observables desde fines del siglo XIX y durante todo el
siglo XX como respuesta a un modo y estructura candnica de entender, analizary
representar textos dramaticos. Dichas transformaciones han originado en los in-
vestigadores del drama, la blsqueda de nuevos conceptos que permitan observar
y comprender las variaciones/modificaciones de la estructura de las obras como
también de su lenguaje.

Desde las dltimas décadas del siglo pasado, dramaturgias europeas han surgi-
do cual contenedores de su pasado reciente y contingencia de su presente, como
respuesta a los cambios que ha experimentado el sujeto en relacién al mundo que
habita, generandose una dislocacién con lo precedente en tanto representacién de
un tipo de realidad que conlleva nuevas maneras de presentarse, por tanto, eviden-
cia modificaciones en diversos aspectos como, por ejemplo, la nocién de fabulay
personaje.

Diversos estudios asociados al drama, donde encontramos trabajos de Pe-
ter Szondi, Jean-Pierre Sarrazac, Jean-Pierre Ryngaert, Robert Abirached, Victor
Viviescas, hablan de la crisis de la representacién que se retrata, por consiguiente,
en la crisis del didlogo enunciado en voz de un desdibujado personaje que ya no
responde a formas y estilos enmarcados al realismo/naturalismo decimonénico.
En correlacién con los cambios en la dramaturgia, también han surgido diferentes
denominaciones en torno a la palabra dramaturgia “llegando a convertirse en un
campo disperso de actividades cuya relacion con las estructuras teatrales de la re-
presentacion es mas que nunca inherente y sin embargo cada vez méas fantasmal”.
(Heahtfield, 2011:102)

Transformaciones en la dramaturgia occidental se pueden observar en autores
desde finales del siglo XIX?, pero podriamos afirmar que los cambios mas radicales
surgen con la aparicién de las vanguardias europeas en el periodo entre guerras y,
mas exponencialmente, producto de las consecuencias de la segunda guerra mun-
dial. En este sentido, y pensando en los procesos de crisis politico/sociales que
ha atravesado Europa y gran parte de occidente, hoy la dramaturgia exige nuevas
maneras de representar lo real, en tanto las formas normativas de la escritura dra-
matica ya no son suficientes para pensary recrear el mundo actual.

Asimismo, no solo estos hechos bélicos, sino también los posteriores3, como
también los grandes cambios sociales han modificado sustancialmente el rol del
serhumano en la sociedad, sus preocupaciones, sus dolores, sus angustias se ven
expuestos en dramaturgias que muestran el vaciamiento, el sin sentido y la violen-
cia que ha emanado de las tierras que habitan. En este sentido es importante des-
tacar que tales deslizamientos anteriormente mencionados, han producido formas
dramaticas cuyas fisonomias han dejado de exponer las problematicas intersubje-

2 Entre los mas destacados estan Ibsen, Chéjov, Strindberg, Maeterlinck, Hauptmann.

3 Luego del término de la Segunda Guerra Mundial, el mundo ha sido participe de una cantidad
importante de guerras y genocidios que han ocasionado masacres y conflictos que asoman hasta el dia
de hoy, entre ellas encontramos: Guerra del Golfo (1990-1991), Guerra de Bosnia (1992-1995), Guerra
Chechena (1994-1996), Genocidio de Ruanda (1994), I y Il Guerra del Congo (1996-2003), Guerra de Kosovo
(1999) entre otras.
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tivas tradicionales en tanto lo dialégico fue la representa-
cion vital del drama social, a situaciones intrasubjetivas en
las cuales el ser humano se tiene a si mismo como tarea.

La apertura a nuevas formas que superen la drama-
tica estaria vinculada a la necesidad de buscar nuevas
formas de representacion del mundo y nuevos len-
guajes para interpretarlo. Y esta exigencia, a su vez,
estarfa vinculada a los cambios culturales y sociopo-
liticos que se han producido en el mundo occidental
en las dltimas décadas. Desde la caida del muro de
Berlin hasta la crisis institucional en la Unién Europea
aln en curso, la conformacion del espacio geografico,
politico, social, identidario ha ido mutando rapida y
radicalmente. Es la mismisima fabula de la Europa la
que, en los Gltimos anos, esta pasando por una crisis.
(Carnevali, 2017:25-26)

La fisura social de lo interpersonal como metafora del
conflicto de vida dio lugar a la condicién escindida de la
vida cotidiana, originando una escritura de intersticios hu-
manos interiores y separados de las relaciones sociales tra-
dicionales, en donde la soledad surge como un apéndice
de lavida contemporanea que se evidencia a través de una
dimension textual subvertida; en otras palabras, podemos
apelar a que “la homogeneidad de otras épocas en cuanto
al predominio de un método o estilo, dio paso a una exul-
tante multiplicidad de formas expresivas, estilos diferentes
y métodos que competian por reflejar, producir o descubrir
mejor las contradicciones y comportamientos humanos”
(Hormigdn, 2011: 28). Tal comportamiento y su particular
estilo de evidenciarlo a través de su dimension textual, es
el que abordaremos en la obra Crave de la dramaturga bri-
tanica Sarah Kane.

Sarah Kane es una autora britanica que naci6 en la ciu-
dad de Essex en 1971 y muri6 tempranamente por ahorca-
miento a la edad de 28 afios en la ciudad de Londres. Kane
manifestd desde sus primeros afios interés por las artes
y las letras, estudiando Arte Dramatico en la Universidad
de Bristol. Si bien, su labor artistica transité por diversas
areas como la actuacion, la direccién y la dramaturgia, es
esta Gltima por la que ha sido ampliamente conocida y es-
tudiada. Considerada como una de las dramaturgas mas
destacada de su época, ha llevado a escena sus propias
obsesiones y fantasmas a partir de personajes inadapta-
dos y cargados de una violencia verbal, corporal y simbéli-
ca. En su corta carrera escribié cinco obras: Blasted (1995),
Phaedra’s love (1996), Cleansed (1997), Crave (1998),
Psychosis 4.48 (1998/99) y un guion para cortometraje titu-
lado Skin (1997). Entre los motivos dramaticos que cruzan
transversalmente sus textos encontramos la violencia, el
sexo, la soledad, la desesperacion, el sinsentido, la muer-
te, la deshumanizacion, entre otros, dando cuenta de una
generacion de jovenes dramaturgos/as que fueron herede-
ros de los mas grandes crimenes y cambios que experimen-
t6 el mundo.

La violencia y sexualidad desenfadada son algunos
de los rasgos recurrentes y decisivos que caracterizan
la obra de Kane. Ellos constituyen el soporte estético e
ideolégico que aglutino a diversos dramaturgos jove-
nes de la década de los noventa incluida ellay los llevo
a una propuesta teatral claramente diferenciada de la
tradicion dramatica anterior. (Brncic, 2006: 27)

Estos rasgos estéticos e ideoldgicos es lo que Carolina
Brncic denomina, en relacion a la obra de Kane, como es-
pectaculo del dolor4 donde su fuerte componente confron-
tacional la llevo a ser considerada dentro del grupo deno-
minado por Aleks Sierz como In yer face Theatre.

Crave, estrenada en agosto de 1998, unos meses antes
de su muerte, presenta un lenguaje complejo y, por ende,
dificil de comprender en primera instancia, pues estamos
siendo lectores/as de una particular escritura dramatica
que toma distancia de normas tradicionales, en tanto len-
guaje estructurado, no apelando de manera directa a lo
racional, sino que afecta e interpela los sentidos, la per-
cepciony la emocion. Estas caracteristicas, junto con otras
que seran descritas en el presente escrito, es lo que nos
permitira pensarla y definirla como una dramaturgia per-
formativa.s

4 “Sarah Kane y el espectaculo del dolor” Revista Chilena de
Literatura, noviembre 2006, nimero 69. https://scielo.conicyt.cl/scielo.
php?script=sci_arttext&pid=S0718-22952006000200002

5 Para el presente trabajo abordaremos el término de performatividad
y performativo el que ha sido desarrollado ampliamente a partir del hecho
escénico, sin embargo, propondremos una traslacién de tales aspectos
desplegados en la praxis teatral para situarlos en la obra dramatica.
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PERFORMATIVIDAD/DRAMATURGIA PERFORMATIVA

Para comprender qué sera entendido como dramatur-
gia performativa, se vuelve necesario hacer una panorami-
ca general de lo que se ha considerado como performativi-
dad. Dicho concepto fue descrito, no alin con el nombre de
performatividad, sino con el nombre de expresiones perfor-
mativas, por el filésofo J. L. Austin, “quien hacia mediados
de los afos cincuenta propuso estudiar aquellos “actos
del habla”® que afectan el estado de las cosas en el mo-
mento mismo de su ejecucién” (Prieto, 2009:16), es decir,
aquellas expresiones del lenguaje y de la comunicacién no
verbal “que ejercen alguna accién transformadora” (Prieto,
2009:16).

Ahora bien, la denominacion especifica de performa-
tividad y lo performativo surge y se utiliza para hablar de
ciertas manifestaciones artisticas originadas desde las
artes visuales, asociada a lo que hoy conocemos como
performance art’. Esta hacia referencia a la emergencia de
escapar de los limites candnicos que asumian las artes vi-
suales buscando otros modos y soportes de creacién. En el
area de los estudios teatrales o de la performance, es, entre
otras, la tedrica alemana Erika Fischer-Lichte (2011)® quien
ha desarrollado ampliamente el concepto, y si bien cefiido
mas al fendmeno teatral, nos parece interesante las defi-
niciones y caracteristicas en torno a lo que entiende como
performatividad. La autora toma distancia de la hegemo-
nia textual para acercarse a analisis a partir de los actos
realizados por el performer como elemento material de la
teatralidad. Al interior de aquel acto, lo performativo borra
las fronteras entre la idea de un creador/a-autor/a frente a
una recepcion pasiva, constituyéndose un nuevo lugar de
contagio energético: el espacio performativo. Este espacio
es un lugar intermedio “un espacio en continua mudanza,
en el que la espacialidad tiene su origen en el movimiento
y la percepcion de actores y espectadores” (Fischer-Lichte,
2011: 233) que para el caso del presente escrito serd obser-
vable entre la autoray el lector/a pues potencia una atmos-
fera particular.

Continuando con el recorrido, podemos observar cémo
el concepto se ha ampliado a diversas areasy tal como ase-
vera Diana Taylor “el performance, pues, es una practicay
una epistemologia, una forma de comprender el mundo y
un lente metodoldgico” (2012: 31), licencia que nos permi-
te, por la amplitud de su aplicacién y mirada, aventurarnos
y trasladarla a una obra dramatica, especificamente, Crave
de Sarah Kane.

Para comenzar, diremos que la performatividad no es
un concepto estable o que se defina en un tépico inaltera-

6 Sin embargo, esta definicién de Austin que referia sélo a los actos
del hablay, con el pasar de los afios, se trasladarfa a otros ambitos.

7 Cabe destacar que el Performance art fue una practica artistica
nacida de la conjuncién de diversas disciplinas, considerandose al
movimiento Dada como su origen. Asi, su aparicién en Europa y Estados
Unidos surge de practicas y disciplinas variadas como la danza, la poesia,
las artes visuales y el teatro. Su aparicién emerge como reaccién y respuesta
a las normas establecidas para las artes interpelando al mundoy la crisis en
la cual se encontraba. Desde este contexto experimentan con sus propias
materialidades, cuestionando y rompiendo los margenes establecidos
y generando nuevas y variadas propuestas de creacién que serfan

antecedentes para las nuevas generaciones de artistas.
8 Para mayor conocimiento sugiero la lectura Estética de lo

performativo (2011).

ble, ya que se reconoce justamente en su procesualidad,
por lo tanto, es mévil y cambiante, razén por la cual nos
atrevemos a trasladarla al plano dramatdrgico. Entendido
desde este punto de vista, podemos pensar lo performa-
tivo, en el interior de la dramaturgia, como un recurso que
también escapa a los limites que tenfa el lenguaje y su uso
en un texto dramatico tradicional, nos referimos especi-
ficamente al legado que han desarrollado autores como
Aristoteles, Hegel, Lessing, Szondi. De este modo, una dra-
maturgia performativa podria ser estudiada como un giro
a un tipo de textualidad enunciada en obras clasicas y mo-
dernas centradas en el logos a partir de la fabula, en tanto
estructura légicay coherente, es decir, entorno a la idea del
bello animal® o de drama absoluto®, para dar paso a tex-
tos donde el énfasis esta dado en su capacidad de generar
una resonancia™ en el lector/a. Una resonancia directa a
través del uso del lenguaje, del juego y la performatividad
de la palabra para repercutir no solo a nivel del intelecto
sino, sobre todo, en el cuerpo. Un texto donde acontece
una dimension distinta a un anélisis de tipo semidtico (que
responde a una lectura signica del lector/receptor) a una
dramaturgia activa, toda vez que construye una movilidad
de emociones y sensaciones a medida que los sucesos o
estados van emergiendo/provocando/progresando. Es
decir, una dramaturgia configurada no en una accién o un
personaje, sino en una pulsion inscrita en un teatro intimo,
de estados, de emociones y no (aunque no excluyente) de
la racionalidad. Mas aln, una dramaturgia donde se po-
dria exhibir la experiencia del autor/a, es decir, asoma su
presencia como sujeto, generando un acto transformador
y transgresor de formas y estilos a través de marcas en su
lenguaje y su capacidad de concebir imagenes, en contra-
posicion a la idea de una ficcionalizacién. Una dramaturgia
en la que se ha dialogizado un nuevo lenguaje dramatico/
performativo para dar paso a voces textuales que alcanzan
dimensiones de afeccidn para poner en un juego relacional
al destinatario/a.

En esta linea, el libro Teatro Posdramadtico (2013) y los
analisis alli desarrollados por Lehmann también pueden
tener consideraciones y vinculos con lo expuesto, toda vez
que muchos de los conceptos abordados dicen relacién
con el plano de la percepcién, del predominio de lo sen-
sorial y atmosférico por sobre lo racional. Este fendmeno
representacional es una respuesta a textualidades contem-
poraneas en donde los medios de comunicaciény las nue-
vas tecnologias han modificado los sistemas de creaciény
recepcion. Lehmann no niega el drama, solo que lo sitday
considera como un elemento mas dentro de la experiencia
escénica restandole primacia y acercandose asi a la pro-
puesta de Artaud, quien ha sido considerado como inspira-
cién y referente, a partir de su perspectiva de la crueldad,
a la obra de Kane. Artaud dird que no somos libresy lo que
se debe hacer es derribar las ataduras y volver a la esencia
del arte teatral, para ello es indispensable matar al Dios
hegemonico inserto en lo que Derrida denomind la Escena

9 En La poética, Aristételes alude al “bello animal” para referirse a las
caracteristicas que debe poseer la fabula, en tanto, una totalidad ordenada,
coherente y logica.

10 El drama absoluto es una nocién ampliamente desarrollada por
Peter Szondi. Esta es entendida como una entidad primigenia y auténoma
del autory del espectador, es decir se configura como un texto que posee un
mundo cerrado. Para mayor desarrollo se sugiere la lectura Teoria del drama
moderno (1880-1950)

11 Entenderemos resonancia como aquel acto de proyectar una
determinada sensacién o emocién de manera periddica en otro cuerpo.
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Teolégica. Solo asi se podra volver al origen terminado con
la idea imitativa que ha tenido el arte desde Aristoteles.

En consecuencia, diremos que una dramaturgia perfor-
mativa se inscribe mas en un tipo de texto donde surge una
exposicién radical de un sujeto enunciador que evidencia
un proceso reflexivo, de autoconocimiento y de produc-
cion, abierto a la interpretacion del lector/a, un texto que
va desde un cuerpo emocional que contagia a través de la
resonancia.

CRAVE

Crave, traducido como Ansia, es la pendltima obra que
escribié Sarah Kane, estrenada por primera vez en 1998
por la compaifiia Paines Plough en el Traverse Theatre de la
ciudad de Edimburgo. La obra ha sido considerada como
un antecedente dramat(rgico de lo que seria 4.48 Psicosis,
siendo ambos textos los mas complejos y diferentes a sus
anteriores producciones. Con Crave se experimenta una es-
tilizacion en el lenguaje, alejandose de una connotacién de
violencia directa observable en obras como Blasted*, para
dar paso a un lenguaje mas poético donde temas como el
amor, la muerte, el suicidio, la violacion, la anorexia, la
drogadiccion, entre otros, son expuestos a través de una
corriente del pensamiento desdoblada en cuatro voces.
En él se visualiza un tipo de escritura en donde, si bien se
aprecian cuatro personajes A, B, Cy M con sus respec-
tivos textos y con aparentes didlogos, tales aspectos no
solo son travestidos sino también complejizados. La lec-
turay analisis que se ha realizado respecto a la obra no ha
sido univoca, por el contrario, se ha pensado y analizado
desde diversos aspectos; condicion que ya evidencia una
cualidad de la performatividad al entenderse esta en una
relacion medial, en el acto de la lectura, donde no existen
c6digos, mensajes o un discurso claro en la voz de estos
cuatro personajes, sino que al finalizar la lectura se puede
o no entender una totalidad.

La obra, desplegada a través de lo que concebimos
como una gran escena, no relata una historia que se pudie-
se considerar bien estructurada, l6gicay coherente situada
en un espacio-tiempo determinado. Desde esta afirmacion
no surge explicitamente una cronologfa lineal, no se obser-
va una relacién causal, como tampoco se podrian aseverar
de manera tajante los temas o motivos que de la lectura se
desprenden; sin embargo, nos atrevemos a considerar que
el amor, el dolor, la soledad y la muerte son los grandes
motivos desde donde emergen otros, por tanto, la inter-
pretacion de tales aspectos queda en manos del lector/a
a partir de lo expuesto por la autora. En relacion a dicho
alcance podriamos adscribir a lo que plantea Sarrazac res-
pecto a que “el autor, al estar presente en su obra bajo el
aspecto de sujeto rapsddico*, opera una reconfiguracién
del didlogo lateral confinado en el escenario entre los per-
sonajes; se amplia considerablemente haciéndose hete-
rogéneo y multidimensional” (Sarrazac, 2015: 89). Desde

12 Blasted (1995), traducido como Devastados, habla de la
devastacién del hombre, de lo arruinado del amor, de lo deshecho de
las relaciones sexuales y de la ruina del Estado, a partir de la violencia y
la desesperacion al limite de sus personajes. Los didlogos despliegan
personajes que develan un sujeto (i)racional, cuya psicologia se encuentra
perturbada, revelando dimensiones humanas insospechadas dentro de un
mundo aparentemente humanizado. La devastacién de sus vidas y de su
entorno develan la angustia de vivir en soledad y donde la muerte circunda
por todos los rincones, pues son habitantes de un espacio movido por la
fatalidad, por la accion de fuerzas oscuras e irracionales que los llevan a
acciones como agredir fisicamente, a violar, a matar o ser capaces de
practicar antropofagia.

13 Si bien se menciona la palabra personaje, esta sera modificada al
avanzar el escrito en tanto se describan caracteristicas de la obra.

14 Jean-Pierre Sarrazac define al Sujeto Rapsédico a la presencia del
autor/ra presente como un sujeto Clivé, es decir, como un sujeto que esta
mas alla de lo dramatico y/o lo épico, que puede aparecer como personaje
que es parte de la accion, pero también como testigo, lo que provoca una
modificacion/trasgresion del didlogo dramatico, lo que él denominara
dialogo mediatizado. En obras como Crave y 4.48 Psicosis se hace casi
imposible no pensar en la presencia del autory su contexto.
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aquello surge la idea de un dialogo mediatizado, que es
entendido como

un didlogo que cose (rhaptein en griego antiguo
significa ‘coser’) modos poéticos diferentes, e incluso
refractarios entre si (modos lirico, épico, dramético, ar-
gumentativo). El rapsoda es ese cosedor-descosedor.
Un nuevo «reparto de voces» se instaura alli donde la
voz (que no se expresa mas que a través de las acota-
ciones, que se inmiscuye en las intervenciones de los
personajes) y el gesto del rapsoda (el de la composi-
cion, la fragmentacion, el montaje reivindicado) se in-
tercalan entre las voces y los gestos de los personajes.
(Sarrazac, 2011: 25)

Desde aquel didlogo, lo que exponen los personajes
bien puede ser entendido como pensamientos inscritos
en un lugar indeterminado donde no representan acciones
de manera tradicional, pues estaria asomandose el suje-
to rapsddico a través de la performatividad de la palabra,
emergiendo estados emocionales que aportan lo experien-
cial, la vivencia, la construccién de un acontecimiento que
se termina, finalmente, por completar con el lector/a y/o
espectador/a. De este modo, la performatividad no esta
sblo en la esfera del texto, sino también en los intersticios
que existen entre éste y quien lee como puesta en juego
de afecciones que tienen como destino la estimulacion de
una lectura provocativa y reaccionaria, evitando aquel pro-
ceso identificatorio tradicional de leer un texto dramatico.
Es justamente este espacio liminal donde se configura uno
de los aspectos mas relevantes de este tipo de dramatur-
gias, que no son pensadasy articuladas de modo fijoy cla-
ro, sino que son mdviles y permeables a interpretaciones
variadas y complices, lo que sin duda convierte a Crave en
un acontecimiento®™ que emerge en el ejercicio mismo de
aquella lectura mas relacional.

Para esclarecer nuestra aproximacién de Crave como
una dramaturgia performativa, abordaremos algunos as-
pectos que consideramos significativos para catalogarla
como tal.

El primero de ellos se refiere a la relacion con la ausen-
cia de una accién y conflicto explicito, propio de una dra-
maturgia cldsica y/o moderna. Si consideramos a Crave un
ejemplo de la crisis del drama, resulta evidente su fisura
con el modelo precedente, en tanto la obra no posee una
fabula estructurada, tampoco limites espacio/temporales
mas o menos fijos, no existe la concepcién de personajesy
su tridimensionalidad, tampoco unidad de accién donde se
reconozcan objetivos claros. Lo que acontece entonces es
una gran escena donde no hay accién, sino un “cuerpo que
siente, que siente nostalgia, siente enfermedades, (...) y
dolor...sobre todo dolor”, (Cornago, 2011: 7) a través de ins-
tantes discontinuos y/o desunidos surgiendo el sujeto rap-
sodico que se fusiona y mezcla con una ficcion dramadtica.
Lo que tenemos entonces es un teatro de estados donde no
es posible una interpretacion, lo que revela la cualidad de
una textualidad contestataria en cuanto energia que produ-

15 Es importante esclarecer que para este trabajo se entiende
acontecimiento en el ejercicio de la lecturay, por ende, en los pensamientos
e imagenes que se realizan al momento de leer la obra, especificamente en
el plano de la medialidad entre autory lector.

ce, provocay proyecta, apareciendo una posible exégesis a
partir del ensamblaje de sus diferentes estados.

El lenguaje que se despliega desde una polifonia de
voces, (en lo que finalmente ha devenido el personaje),
pone de manifiesto una ruptura con la accién y la idea de
conflicto enmarcada en personajes con fuerzas y objetivos
opuestos, por lo tanto, surge una dramaturgia performati-
va a través de la utilizacion de las palabras que permiten
una multiplicidad de cédigos y lecturas que propone una
situacion dinamica y aglutinadora, apareciendo un nuevo
agenciamiento de la materialidad de la lengua a través de
un cuerpo que emite una voz, una voz que es una corrien-
te de pensamiento en shock; en consecuencia, la idea de
la enunciacién de la palabra y la instancia de pensar, de
recordary traer al presente crea una relacién dinamica, per-
formativa entre la autora y el espacio de la lectura.

A: Una nenita estaba paralizada por las cada vez
mas frecuentes y violentas discusiones de sus padres.
A veces se pasaba horas de pie inmovil en el bano,
simplemente porque era ahi donde estaba cuando co-
menzaba la pelea. Finalmente, en momentos de calma,
agarraba botellas de leche de la heladera o de la en-
traday las iba dejando en lugares donde pensaba que
podia quedar atrapada la préxima vez. Sus padres no
lograban comprender por qué encontraban botellas de
leche cortada en todos los rincones de la casa. (Kane,
2005: 41)

Mas que una accién estamos ante el proceso de una si-
tuacién/acontecimiento, que se dice, que se enuncia, que
se recuerday se declara como acto en si mismo. Estas afir-
maciones nos llevan a pensar en un teatro intimo, donde
“lo intimo se define como lo superlativo del “adentro”, el
interior delinterior, el nivel mas profundo delyo” (Sarrazac,
2013: 111) emergiendo el inconsciente en voz de A, B, Cy
M. De este modo, la nocién de lo intimo y la falta de ac-
cién hace presente la idea de estatismo en contraposicion
a la de accién. Crave se configura como una obra donde la
“categoria de situacion sustituye a la de la accién, el mo-
vimiento dramatico toma su fuente de una tension entre
la inmovilidad fisica de los personajes y su movilidad psi-
quica” (Sarrazac, 2013: 90). Ahora bien, la accién que de-
terminamos como no pertinente en Crave, también podria
ser explicada por la ausencia de personaje, entendido al
interior del drama clasico y moderno, pues, “se encuentra,
en primer lugar, despojado de todas las complicidades con
la vida psicolégica y social que le habian sido impuestas
desde Diderot” (Abirached, 1994: 380), para dar paso a
un tipo de personaje que “ha perdido caracteristicas fisi-
cas tanto como referencias sociales; raramente tiene un
pasado o una historia, menos aln proyectos futuros o de
porvenir identificables” (Sarrazac, 2013: 167). Por ende, en
Crave la crisis del personaje esta en relacion con la crisis
del didlogo y esta con la crisis del conflicto, no existiendo
conexién con un personaje que evidencie en su hablar ca-
racteristicas que puedan configurarlo de manera realista;
mas aln: ha perdido hasta su nombre. Por lo tanto, la idea
de personaje se desvanece y asoma una performatividad
del cuerpo despersonalizado, de un cuerpo desdoblado en
cuatro voces. Lo que apreciamos en Crave son voces dichas
a través de A, B, Cy M, que en su interaccion componen
una polifonia de estados. Su desarrollo -en el proceso de
lectura a través de las palabras, de un hablar sin pausa, de
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la repeticion, de la fragmentacion- hace emerger
dichos estados que generan incluso una proce-
sualidad emotiva al limite, cuya percepcion en el
lector/a, lleva a proyectar imagenes y atmdsferas
que van mutando al avanzar el texto como si fuera
un efecto sinestésico espiralizado a modo de un
transcurso beckettiano permanente.

B: Me duele la espalda.
C: Me duele la cabeza.
A: Me duele el corazén. (Kane, 2005: 23)

No es posible comprender una progresion flui-
day no existe un desarrollo de estas cuatro voces,
mas bien se puede pensar en el desdoblamiento
de un solo ser en cuatro fragmentos a través de
un reparto de voces que conllevan todos los com-
portamientos para la puesta en juego de la (in)
consciencia. Podriamos hablar de una voz perfor-
mativa que a medida que avanza la lectura se va
proyectandoy cambiando, provocando un flujo de
estados desde un ritmo interior que la propia tex-
tualidad impone. Esta voz performativa es algo asi
como una puesta en abismo de un pensamiento
al limite, que va ocasionando un intercambio de
saberes, conocimientos, estados emocionales a
través de un prominente caracter procesual (dina-
mico) de la situacion/acontecimiento:

Como se ha visto, en el teatro de Kane el
lenguaje invoca y evoca el cuerpo, y el espa-
cio aclstico creado por las voces y el ritmo
de las réplicas siempre es invitado a dialogar
con el espacio fisico. Aun asi, hay aqui una
voluntad patente, por parte de la autora, de
que el drama se conciba también como uni-
dad musical, y es precisamente esta unidad
la que ahora sustituye de alguna manera la
unidad de la fabula. (Carnevali, 2017: 243)

Dicha voz performativa se sit(ia en el espacio
de la sensaciony de lo inmaterial en tanto irrumpe
toda una experiencia emocional que nace desde
el lenguaje, esto es, un acto de comunicacién no
centrado en el didlogo, en su representacion; sino
que desde la fluidez del texto, de la emergencia
del estado en esas voces polifénicas, eviden-
ciando lo efimero de la existencia humana, se lo-
gra observar el proceso de estas voces como un
continuum perceptualy de complicidad, porque el
acto performativo surge en el espacio de la media-
lidad®. Crave es un texto que presenta e incorpora
nuevos modos de percibirlo, cargado de image-
nes, sensaciones, situaciones, que finalmente
promueve la posibilidad de entenderlo como una

16 Erika Fischer-Lichte desarrolla la medialidad como una
cualidad especial que acontece en la representacion teatral
a diferencia de otras manifestaciones artisticas, debido a la
presencia de cuerpos (actores/actrices y espectadores/as)
en un espacio fisico concreto y un tiempo determinado. Por
ende, la produccion y recepcion de lo visto y oido aconteceria
de manera inmediata. Para el desarrollo del presente escrito y
dadas las caracteristicas que se desplegaran en él en torno a
una dramaturgia performativa, la medialidad sera entendida
como aquel espacio entre la voz de la autora (personajes) y el
lector/a, propiciando percepciones, emocionesy afectaciones.

dramaturgia performativa. Una dramaturgia que
no se relaciona con lo material, sino con lo expe-
riencial, con lo afectivo, con el conflicto intimo
proyectado hacia situaciones limites posibles de
un sujeto particular, pero que también puede ser
entendido como conflictos universales. Es decir,
un contagio emanado desde la preponderancia
de voces, de un conjunto de trazos textuales que
poseen identidades diversas o, en otras palabras,
donde “el dramaturgo reline siluetas bosquejadas
rapidamente en el colectivo de voces” (Ryngaert,
Sermon, 2015: 62).

Desde estas observaciones, dificilmente
Crave puede serentendida como un didlogo o con-
versacion, pues el uso performativo de la lengua a
través de una polifonia de voces sugiere un acon-
tecer de un conflicto intimo. Pero tampoco este
“conflicto” remite al modo como ha sido expuesto
y analizado en la dramaturgia clasica y/o moder-
na; aqui lo intimo surge desde la performancia de
un cuerpo que siente y conflicta con sus otros yo,
con su historia y memoria personal a través de la
interaccion de voces que genera una situacion/
acontecimiento desde la emergencia de la den-
sidad y acumulacion del juego de las palabras a
partir del ritmo. Es el ritmo, por tanto, un aspecto
crucial y central en un texto de esta naturaleza,
pues genera un todo, un conjunto y una gran ima-
gen que es el resultado de una obra descentrada
en aspectos tales como la accion, personaje, con-
flicto, dialogo. Hablaremos entonces de una situa-
cidén/acontecimiento que surge en el momento de
la lectura donde lo que se aprecia aparece en la
medialidad entre la palabra de la autora en voz de
A, B, Cy My el lector/a; es decir, una situacion
hace desaparecer una accién en pos de una dra-
maturgia que presenta estados que se configura a
través de la interaccion entre las cuatro letras y el
lector/a, mejor aln, un contagio que genera dicha
resonancia antes mencionada.
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MEDIALIDAD/CONTAGIO/RESONANCIA

Otra de las caracteristicas relevantes que observamos e
identificamos para sefialar a Crave como una dramaturgia
performativa seria su capacidad de generar estados en la
esfera de la medialidad. Ello porque la obra puede ser en-
tendida como la presencia de un cuerpo y una voz mas que
como representacién de un personaje y una historia, expe-
riencia develada en la medialidad mas que mera comuni-
cacién y entrega de informacién, un acontecimiento expe-
riencial mas que significacion. En fin, una energia presente
desplegada desde la palabra performativa, de un cuerpoy
una mente en un aquiy ahora. Fischer-Lichte desarrolla el
concepto de medialidad en el ambito de la escenificacion,
no obstante, las caracteristicas que extiende también se
reconocen en el intersticio entre la obray su lectura, donde
la importancia del texto radica en el acto transformador de
ella, en un espacio y tiempo dedicado a la interaccién y la
performatividad de la palabra, situada mas en el cuerpo de
quien leeyno en el ejercicio racional de la comprensién. No
olvidemos que en forma general el texto dramatico segtn
Anne Ubersfeld y Roman Ingarden, posee una caracteristica
dual, es decir es un texto para ser leido, pero también, y
quizas, sobre todo, para ser oido, de ahi su performancia
en la accion del decir y hacer ante un otro, en este caso
de las imagenes que se proyectan y construyen a medida
que se lee. Es en esta medialidad donde surge un contagio
emanado de un cuerpo escindido que siente y que expresa
a través del ritmo e interaccion de voces, que desnudany
develan un sentirya que tiene como resultado no un fin ab-
soluto ni cerrado, sino un progresivo estar en un presente
que genera, sin duda, una resonancia que no pasa indife-
rente: siempre evoca, provoca, perturba. Finalmente, acon-
tece en el cuerpo del lector/a. Asimismo, no todo es una
construccion légica, un flujo de sentido, no todo es imagen
y palabra significante, pues posee un caracter dindmico no
unidireccional, no representa una realidad, sino mas bien
una densidad de un presente que surge en el momento
mismo de su interaccion.

El contagio seria esa cualidad de transmitir, de interac-
tuar y provocar sentimientos, percepciones y/o actitudes
corporales a través del lenguaje. En Crave este contagio se
potencia en la forma como esta escrito el texto y, por ende,
por la lecturay su manera de llegar o resonar en el lector/a.
Los modos de ingresar estan dados por la materialidad del
significante verbal, por la utilizacién y disposicion de las
palabras, por su morfologia, por la sintaxis, por el ritmo,
la sonoridad del texto leido, es decir, por la alteracion de
todos estos elementos que provocan un dislocamiento de
la estructura de la lengua, lo que incita la confusién, la in-
determinacién de lo que se quiere entregar, pues no es un
mensaje ni un discurso, sino mas bien, es un estado, por
ende un desplazamiento de lo racional a lo emocional.

C: Odio estas palabras que me mantienen viva.
Odio estas palabras que no me dejan morir.

B: Expresando mi dolor sin aliviar mi dolor

C:lJajaja

B: Jejeje

Clijiji

C: Para mi seryo es inaceptable.

A: Estas perdiendo tus facultades mentales ante mis
propios 0jos.

M: Me deslizé en silencio hasta el descontrol.

B: Dejame. (sic)

M: Ir. (Kane, 2005: 41)

Desde estas afirmaciones, una dramaturgia performati-
va provocaria un cambio en la experiencia de la recepcion a
través del juego activo del texto, de este modo, desarrolla
un tipo de textualidad distinta a la forma dramatica hege-
monica que marcé pautas y directrices por siglos, para dar
paso a un texto dramético donde el juego y la experimenta-
cion de las formas materiales y sensoriales se ven trasver-
tidas y cobran protagonismo a través de la resonancia. La
resonancia actda como un verbo activo que provoca cam-
bio y movilidad de los estados del receptor/a a partir de
la magnitud que tuvo la palabra, es decir, una resonancia
nacida desde la estructura y disposicion de las voces ha-
blantes a través de ritmos, cadencias e imagenes, pero no
de una palabra fija, sino del juego del devenir de la palabra
en emocion y movilidad del cuerpo escucha.

En resumen, este contagio y su resonancia nacen de un
sujeto escindido tanto de la morfologia como de la sintaxis;
tanto del plano lingiiistico como también del enclaustra-
miento de sus emociones. Surge de este modo una pulsion
de la palabra proyectada en imagenes que se perciben a
través de los sentidos donde A, B, Cy M muestran un cuer-
poy una psiquis a ratos fragmentada, en otros unidos, pero
que a posteriori dejan en evidencia una interdependencia,
configurando un tipo de personaje dislocado de un eje cen-
tral. Sarah Kane pareciera manifestar con Crave que repre-
sentar laviolencia, la muerte y el dolor de manera concreta,
a través de acciones como las presentes en Blasted, ya no
resonaria del mismo modo que antes, pues el mundo esta
plagado de imagenes de violencia y de muerte que se ven
en diversos medios de comunicacién sin ningn filtro. Ante
esta saturacion de imagenes, el lenguaje queda como el
nico espacio para evidenciar la crisis, donde el lenguaje
es mds que sangre, de este modo, surge como una perfor-
matividad que construye un acontecimiento: un texto per-
formativo que complejiza la capacidad de representacion
del mundo.
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A MODO DE CONCLUSIAN

Enmarcar bajo parametros claros y definidos dramatur-
gias como Crave presentes en un mundo de permanente
cuestionamiento, de una crisis constante del sujetoy su re-
presentacion, es una manera de presentar un quiebre con
las formas clasicas de entender la dramaturgiay el lenguaje
teatral. Escapa a un tipo de texto demasiado cercano a la
lectura de signos y estructuras convencionalesy, por ende,
alejando de la experiencia de los sentidos. Crave propone
una forma otra de acercarse a la dramaturgia. Aquella que
no apela al intelecto y por lo tanto a la capacidad de en-
tender semi6ticamente un mensaje o un discurso en térmi-
nos lingiiisticos, acercandose mas a lo que denominados
una dramaturgia puesta en accién frente al lector/a. Crave
da cuenta de un giro o cambio de paradigma que se vie-
ne constatando en diversos autores/as contemporédneos,
evidenciando un desplazamiento de la hegemonia de la
palabra, entendida bajo parametros de una estructura co-
herente de la comunicacién. En esta logica, muchas otras
obras presentan aspectos que hemos desarrollado aqui, no
obstante, el énfasis esta dado en la performatividad de un
cuerpo y una conciencia mdltiple y doliente que se mani-
fiesta en una dramaturgia que pareciera apoyarse mas en
los estados y las imagenes que surgen de la performativi-
dad de la palabra.

Los analisis desarrollados en el presente escrito, ponen
en cuestion un tipo de escritura que escapa a delimita-
ciones que convengan en entender y comprender el texto
de manera realista; mas bien su caracter performativo la
acercaria a un tipo de textualidad que permite, dada su es-
tructura, una representacion mdltiple. Recordemos que la
obra parte de forma brusca sin indicaciones de espacio ni
tiempo en que esta transcurre, tampoco con caracteristicas
que definan a los cuatro personajes. Mas aln, si se hace
el ejercicio de cambiar el orden de diversos fragmentos
del texto, estos no alterarian la totalidad. La nocién de un
dialogo tradicional da paso a un gran texto, que puede ser
entendido como un monélogo dentro del cual surgen cier-
tas situaciones dialogizadas que dan luces de un conflicto
interno, intimo y existencial, pero también surge “la renun-
cia mas o menos clara a los “principios de la narraciony de
figuracion”, al orden de la fabula asi como a la emergencia
de una cierta forma de “autonomizacién del lenguaje” (Cor-
mann, 2015: 256) permitiendo el juego de la palabra en su
posible representacién, dando cuenta del fin de unailusion
mimética.

La produccién de performatividad desplegada por
la lectura, es una evidencia clara de cémo las practicas
dramat(rgicas contemporaneas dan cuenta de un desli-
zamiento o desplazamiento de una textualidad fija a otra
mas performativa, escapando de los limites establecidos
por la lengua. Crave es un tipo de obra que no se cierra
en si misma, dejando abierta una puerta a variadas pues-
tas en escena, acorde a las miltiples imagenes y estados
que acciona en el lector/a, a través de un cuerpo/voz que
solo puede ser proyectado desde la fragmentacion de su
existencia, de su historia, de retazos de su memoria, de
un pasado que se trae al presente desde cuatro voces que
buscan poder sanar su habitar en el mundo. De este modo,
la performatividad es producida en la relacién que se da
con el lector/a como también con el director/ay pdblico. La

preponderancia de una dramaturgia performativa no esta
solo en la esfera del texto, sino en los intersticios entre este
y quien lee; no en la delimitacion entre las palabras y su
referencialidad, sino en el contagio y la resonancia, en la
capacidad de afectar a otro/a, de contagiary resonar en el
cuerpo de otro/a. Una dramaturgia nacida y leida desde la
experiencia, en este caso particular, de un lenguaje que es
la expresion de una época, desde la propia experiencia al
limite de la vida de Sarah Kane.
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Pensando el Dibujo: esquematica para la Figura Humana.

RESUMEN

El argumento se presenta
considerando la practicay

reflexion sobre el acto de dibujar,
especificamente en funcién de
comprendery representar la Figura
Humana observada o imaginada. Se
desarrollay propone un esquema
volumeétrico para el Tronco o Torso,
estableciendo posibilidades visuales
para las posturasy gestos del cuerpo
en el espacio a partir de tipologias
caracteristicas, tales como Simetria
vertical, Flexion, Torsién y Flexo/
Torsién. El material se ha elaborado
y organizado otorgando especial
relevancia a la comunicacion visual
del fendmeno para la comprensién

y representacion de la Figura
Humana, considerando promover
especialmente el ejercicio y estudio
expresivo de la imaginacién
mediante el dibujo de memoriay la
interpretacion/representacion a partir
de laimagen impresa o digital y del
modelo vivo.
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RESUMO

O argumento é apresentado
considerando a pratica e a teoria

do desenho, especificamente

para a adequada compreensao e
representacao da Figura Humana que
é observada e / ou imaginada. Um
esquema volumétrico é desenvolvido
e proposto para o Frustum ou Torso,
estabelecendo possibilidades visuais
para as posturas e gestos do corpo
no espaco, com base em tipologias
posicionais, como Simetria Vertical,
Flexdo, Torcdo e Flex / Tor¢do. O
material foi elaborado e organizado,
dando especial relevancia a
comunicacgdo visual do fendmeno,
para a compreensao e representacao
da Figura Humana, principalmente
considerando a promoc¢ao do estudo
e exercicio expressivos da imagina¢do
através do desenho da meméria e da
interpretacdo / representacao a partir
de uma imagem impressa ou digital e
0 modelo vivo.

PALABRAS CLAVE
Corpo; desenhando; empatia; esquema;
ponto de vista.

ABSTRACT

The argument is presented
considering the practice and theory
on drawing, specifically for the
adequate comprehension and
representation of the Human Figure
that is observed and/or imagined.
Avolumetric scheme is developed
and proposed for the Frustum or
Torso, stablishing visual possibilities
for the postures and gestures of

the body in the space, based on
positional typologies, such as
Vertical Symmetry, Flexion, Torsion
and Flex/Torsion. The material has
been elaborated and organized
giving special relevance to the visual
communication of the phenomenon,
for the comprehension and
representation of the Human Figure,
especially considering promoting the
expressive study and exercise of the
imagination through memory drawing
and the interpretation/representation
starting from a printed or digital
image and the living model.

KEYWORDS
Body; drawing; empathy; scheme; point
of view.
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INTRODUCCION

Este ensayo se propone como una posibilidad de estudio, ejercitacién y com-
prension, para abordar la complejidad de la representacién de la figura humana en
un sentido volumétrico y espacial, concentrando la observacién atenta y la imagi-
nacion intuitiva justamente en la simplificacion del fenémeno. Pondremos especial
atencién en un asunto que consideramos fundamental para la observacién y com-
prension de la postura en términos volumétrico espaciales: el Tronco o Torso, sus
tramos caracteristicos (Caja Toracica, Abdomen y Caderas?) y sus interacciones en
tanto sistema tridimensional dinamicoy estructural para la Figura Humana. Propon-
dremos diferentes volimenes articulados que podrian configurar esta estructura,
para aproximarnos a la representacién que nos ofrece este sistema mas alla de su
aspecto descarnado, y, paradéjicamente, valiéndose de ello para una comprensién
de la Figura Humana como cuerpo volumétrico estructural en el espacio. Planteare-
mos también la cuestion para pensary valorar el Dibujo en relacién con su sentido
y funcionalidad.

Situaremos en segundo lugar el asunto que refiere a las extremidades para la
representacion de la Figura Humana -que para efecto de lo que pretendemos que-
dara abierto-, comprendiendo, no obstante, que las extremidades son esenciales
en la situacién postural y gestual del cuerpo. Esto lo decimos refiriéndonos a la
gestion de las tensiones, los apoyos y el equilibrio, manifestaciones estas de un
estado interior o de una solicitacion especifica interna o externa, consciente o in-
consciente, que confluyen en una postura y gestualidad. Entonces y en términos
generales diremos que, en tanto sistema dindamico complejo compuesto, la postura
y gestualidad en la Figura Humana resulta de las tensiones que en determinadas
situaciones confluyen y/o provocan las variaciones y compensaciones en este sis-
tema corpéreo generaly que expresan o se expresan en una postura determinada; y
que, para efectos de este analisis, nos concentraremos especialmente en la visua-
lizacién del Tronco como acontecimiento postural.

Considerados en su mecanicay desprovistos de lo estético, este sistema de vo-
ldmenes imaginado, proyectado, observado y contrastado con la realidad, posibili-
tarfa comprensiones para las funciones posturales y gestuales del cuerpo humano.
Asuntos estos que deberfan ser perseguidos y buscados inquisitivamente por el
dibujante para alcanzar su expresion, poniendo en relieve principalmente que, en
tanto cuerpo, la Figura Humana es un sistema que ocupa, se sitda, usa, define e in-
volucra espacio. Concentraremos particularmente la atencién, como hemos dicho,
en el Tronco en tanto conexion y estructura clave para una comprension y represen-
tacion general de la Figura Humana.

1 Lo nombramos asi para relevar el aspecto visual.
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REPRESENTACION/TRADUCCION/INTERPRETACION

El problema general de la representacién mediante
dibujo, cuyo motivo pertenezca a “lo que estd ahi”, fue-
ra de nosotros o si se quiere, externo al sujeto, radica en
términos simples y fundamentales en las interpretaciones
dimensionales y sus consiguientes traducciones a cddigos
graficos. A las correspondencias y relaciones que se cons-
truyan entre una y otra dimensién, entre una y otra reali-
dad, en tanto nexos o puentes para establecer, estudiar,
develary proponer coherencias que nos permitan construir
y visualizar comprensiones sobre el fendmeno de estudio.
Asi, simplificamos el problema dimensional del dibujo refi-
riéndonos de modo simple al traspaso desde las tres a las
dos dimensiones (3D y 2D), a una suerte de copia anal6-
gica que se limitarfa a una traduccién. Pero si solamente
se tratase de esto, estarifamos olvidando una dimension
circunstancial contenida en la duracién o temporalidad del
proceso, cuya construccién requiere y solicita de momen-
tos y atenciones diferidas que son afectadas por exterio-
ridades de diversa naturaleza, en las cuales se ve inmerso
el dibujante y que, por lo tanto, implican su subjetividad y
naturaleza individual afectiva. Entonces, desde este punto
de vista “lo que estd ahi” involucra al dibujante provocan-
do su participacion, solicitando un grado de empatia con
la cual se pueda trabajary producir cierta correspondencia
0 reconocimiento, como correlato entre realidad, exteriori-
dad/interioridad e individualidad. Lo que contiene el cuer-
po otro apreciado desde el cuerpo propio. Sus implicancias
posturales, gestuales y gravitacionales sentidas, traduci-
das, expresadas, observadas y/o imaginadas en c6digos
graficos gesticulados, balbuceados; articulados en un len-
guaje grafico que confluye en una interpretacion mediada
por el dibujante intérprete. Desde un cuerpo sensible que
busca comprender y visualizar, que se expresa mediador,
mediante una performance que vincula afectivamente al
objeto con el sujeto en la transcripcion y transferencia pro-
ducto particular de esta practica.

Asi, planteamos la simplificaciéon volumétrica como
una forma de comprender la Figura Humana en tanto cuer-
po en el espacio, tipificando sus deformaciones postura-
les y gestuales, relacionando el fenémeno con el punto de
vista desde el cual se sitla y se pregunta el observador. Y
justamente porque pensamos que ello puede ocurrir como
sistema y responder a un conjunto de posibilidades pers-
pectivo espaciales, es que consideramos el asunto abierto
a la exploracidn o experimentacidn sin sujeciones a un mo-
delo o modo de dibujar cerrado. Se trataria mas bien, de
una guia o delineacion de asuntos sobre los cuales poner
especial atencién para una iniciacion sobre apreciaciones
mas “finas” para la observacién y estudio del cuerpo en
contexto espacial, contrastado con la experiencia que se
va construyendo en y por la practica. Intentaremos enton-
ces, definir un esquema simplificado y desglosar las partes
constitutivas para luego integrarlas y dar cuenta de un re-
pertorio general de posibilidades de comportamiento para
las posturas corporales. Lo que sigue, obviamente, seria la
reflexion y practica sensible, empatica e intuitiva mediante
el dibujo.

Por lo tanto, como hipotesis general, establecemos una
relacion entre lo que “se ve y entiende” respecto de la tra-
duccion a coédigos graficos producto de la accion del dibu-
jar. Mas especificamente, planteamos que la relacién entre

lo que se ve o lo que se elige mirar respecto de su traduc-
cion e interpretacion a cédigos graficos como producto de
la accion de dibujar, estaria directamente relacionada con
las comprensiones y blsquedas que persigue el individuo
en la accién de dibujar.

ALGUNOS ANTECEDENTES

A continuacién, haremos una referencia a esquemas
que podemos revisar en bibliografia destinada al dibujo
de la Figura Humana y a modelos disefiados para emulary
referenciar posturas y gestos corporales. Nuestra reflexion
respecto de estos dltimos es en general critica, en tanto
restringen la comprension y por lo tanto la representacion
a las posibilidades que ofrece su aspecto y aiin mas impor-
tante, su “anatomia”.

Comenzando por los llamados figurines de madera
disponibles hoy en el mercado, podemos apreciar que su
aspecto en referencia al cuerpo humano esta distorsiona-
do por las formas que los definen, particularmente, en lo
relativo a la cabeza, troncoy pies, haciendo que en algunas
de estas zonas sea dificil distinguir la parte delantera de
la trasera (cabeza y caderas), o, distorsionando su relacién
anatémica de referencia (proporcion entre piey talén). Mas
problematico adln resulta la movilidad restringida de este
modelo, pues entorpece la emulacién de la gestualidad
postural del cuerpo humano. Porque, para qué serviria un
modelo de este tipo sino es para posibilitar el juego y mani-
pulacién de su conjunto en aras de potenciar comprensio-
nes sobre su referente. Lo cierto es que este tipo de figuras
resulta finalmente ser un componente in(til que acompafia
en el ambito de las especulaciones los articulos de un taller
o laboratorio artistico, cuya funcionalidad distorsionada
s6lo ofrece la promesa de un modelo para el estudio resul-
tando torpe en su manipulacion. Si lo que decimos es cier-
to, ;cdmo podria aportar un modelo tal a la comprensiény
representacion de la Figura Humana?

Imagen.A?

2 Borges, 2016: 136.
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Una sutileza respecto de las posibilidades gestuales
en este tipo de modelos, es lo que se puede apreciar en
la imagen del figurin que aparece en el libro de José Maria
Parramén (Parramdn, 1973: 27), pues su abstraccion, asi
como las soluciones formales para las articulaciones y ex-
tremidades permitirian jugar y encontrar posturas cuya re-
ferencialidad a la figura humana resultan, en las imagenes
expuestas en el texto, mas naturales o acordes con lo que
el cuerpo humano es capaz de realizar en tanto posturay
gestualidad, sobre todo, lo que dice relacion con la flexion
y torsidn deltroncoy su consecuente implicancia con el res-
to del sistema corporal.

También parece interesante el modelo que podemos
apreciar en este texto de Parramén, compuesto por alam-
brey papel. Con una abstraccién simple a modo de cascara
y una estructura de alambre a modo esqueleto, constituye
una invitacion a explorar posturasy gestos que cumplan de
mejor manera la funcién para emular la gestualidad de la
Figura Humana.

Imagen.B3

Respecto de los ejemplos revisados de modelos grafi-
cos simplificados, se aprecia una elasticidad gestualy una
mayor posibilidad de expresién, probablemente porque
involucran la imaginacién y ciertas comprensiones y téc-
nicas que en vez de restringir o limitar las posibilidades
posturalesy gestuales, colaboran eny con su conocimiento
y expresion. En algunos de estos, la referencia a la anato-
mia es mayor, relacionando de esta forma una abstraccion

3 Parramén, 1973: 35.

intermedia con aspectos directamente relacionados con el
esqueleto (Barcsay, 1973). En otros, la simplificacion es tal,
que la figura se transforma en ejes lineales que, en sus me-
jores exponentes, expresan una ejercitacion abierta y ges-
tual de determinadas posturas dinamicas (Brambilla, 2015:
93). En otros casos, se reconoce el interés por relacionar la
expresion de la figura en sus elementos o pares correspon-
dientes (hombros, rodillas, manos, apoyos, etc.), relacion
que didacticamente se manifiesta con lineas auxiliaresy en
una correspondiente movilidad que permite comprender el
comportamiento dindmico. Valoramos estas posibilidades
y nos preguntamos acerca de la forma en que sin perderse
en la exigencia de un modelo grafico virtuoso que exija cier-
to conocimiento previo (esqueleto, anatomia), o en el cual
su aspecto sea un factor de distraccién de lo que conside-
ramos estructuralmente relevante o fundamental, se pueda
abordar de manera simplificada tanto las posibilidades di-
namicas que ofrece la figura/volumen asi como su disposi-
cion en el espacio respecto de un punto de vista.

De esta forma, mas que la construccién de un mode-
lo a escala, proponemos entonces la posibilidad de jugar
graficay proporcionalmente con ciertos volimenes relacio-
nados en su funcién con el Tronco, entendido como con-
centracion expresiva de la postura y gestualidad para la
representacion de la Figura Humana. Asunto determinado
por las fuerzas que se ejerzan o produzcan en esa zona y/o
mediante las extremidades, aln cuando planteemos las
extremidades como secundarias para efectos de la sim-
plificacion del analisis. Como ya hemos sefialado, enten-
demos cierta dependencia sistémica entre el tronco y las
extremidades, pero también una cierta independencia que
podria ser mas o menos acorde para una misma postura
y gestualidad especifica generando posibilidades para di-
ferentes versiones. Por ejemplo, la mano podria gesticular
de diferentes maneras frente a una misma postura general,
digamos erguida y flectada, o si se quiere, puede ser ob-
jeto de estudio aisladamente. No obstante, consideramos
también que cierta gestualidad general o performance, se
expresaria de una manera (inica conforme a un sujeto parti-
culary en determinada circunstancia, es decir, a una esce-
na particulary algin contexto histérico. Consideracién que
la arqueologia estudia y aplica en la restauracién a partir
de torsos en tanto fragmento que perdura a la escultura de
determinado periodo histérico o narrativa, por ejemplo.
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HIPOTESIS

Si aceptamos que lo central para la representacion de
la Figura Humana entendida como sistema volumétrico
dindmico, serfa la comprension de una abstraccién es-
quematica ajustada a ese requerimiento que posibilite el
estudio a partir del modelo vivo y la imaginacién, como
asi también, desde la imagen gréfica impresa o digital, po-
dremos establecer de manera general estas posibilidades
para profundizar luego o conjuntamente en comprensiones
y expresiones no menores relativas al equilibrio, apoyos,
peso, tensiones, etcétera. En el caso de trabajar a partir de
laimagen grafica impresa o digital, pretendemos extraer de
esta realidad plana la naturaleza corpérea y dinamica de
origen, mediante una observacion enfocaday una imagina-
cién empatica, para expresar sus dimensiones, cuestionan-
do, atendiendoy rompiendo con la de-formacién de la linea
comprendiday aplicada en tanto traduccién grafica directa
para el borde o silueta.

Imagen.C4

Por lo tanto, las hipdtesis que subyacen en nuestro ana-
lisis para este enfoque implican fundamentalmente cuatro
asuntos:

a) El quéy como se observa o ve determina el para qué
del dibujo, su funcién.

b) Que en el dibujar, practicay reflexion se complemen-
tan para la comprensiony representacion.

¢) Que para el dibujar, consideramos relevante y directa
la implicacion atribuible al punto de vista subjetivo en su
situacion respecto de las deformaciones aparentes.

d) Que un vocabulario o categorizacién de las posibili-
dades de la figura humana como cuerpo en el espacio visto
desde determinados puntos de vistas puede servir de gufa
para estudios y expresiones acerca de miltiples posibilida-
des posturales y gestuales.

Seguido de esto, consideramos también importante
para la definicion del esquema que proponemos, delimitar
categorias posicionales para la Figura Humana (que pre-
sentaremos en posicion erguida), a partir de volimenes re-
gulares que faciliten por pregnancia establecer con mayor
facilidad su posicién en el espacio y su comprension tipifi-
cada en relacién con las posibilidades de girar en torno al
Tronco, de manera de relevar que la corporalidad en el es-
pacio es un fenémeno dindmico que involucra visualmente
siempre el escorzo. Sobre ello, queremos aclarar que no
se tratarfa de someter la figura humana al sistema de re-
presentacién perspectivo, sino valerse de este para com-
prender y aplicar lo implicado que esté el punto de vista
subjetivo en su situacién respecto de las deformaciones
aparentes.

4 Brambilla, 2015: 89.
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EL ESQUEMA

El concepto de estructura o de cierto andamiaje, refleja
la necesidad de un esquema a partir del cual aproximarse
al conocimiento de la relativa y aparente realidad. La for-
ma esencial y su blsqueda como idea, provee entonces
al artista de la capacidad de encontrar lo universal en lo
particular, un eco platénico respecto de alcanzar cons-
tituyentes geométricos o abstracciones en la naturaleza
(Gombrich, 1998: 133 — 147). Pero, cudl es su influencia,
cémo condiciona la percepcién. Para que la idea de es-
quema subsista en el lenguaje de la representacion, consi-
deramos que su contenido puede aplicarse a lo particular
mediante adaptaciones. Asi, la diferencia con una idea de
esquema universal, es que el esquema aplicado en lo par-
ticular se sometera a constante revision y correccion. Es un
punto de partida desde donde se desarrollan las particula-
ridades, las diferencias, como una posibilidad relativa que
depende tanto del sujeto como del objeto en una condicion
y situacion especifica.

El esquema que a continuacién describimos, consis-
te en aquella imagen y su desarrollo o secuencia, que da
cuenta de un pensamiento cuyo objetivo es facilitar una
comprension maxima simplificada respecto de un proble-
ma complejo. En este caso, de interpretacién y representa-
cion grafica del cuerpo humano en un sentido volumétrico
y espacial a partir de una atencion especifica en la zona del
Tronco o Torso. Es importante hacer mencién, que el esque-
ma en tanto imagen funciona relacionando dos cuestiones:
a partir de la observacién y/o imaginacién, considerando
la experiencia y la posibilidad de una conexién empatica,
deviene una conjugacion valorizada entre lo que se sabey
lo que se ve, proponiendo una abstraccion y visualizacion
perspectiva de volimenes simples en correspondencia
analdgica con partes de la Figura Humanay sus cualidades
de rigidez, flexibilidad y movilidad. Es decir, una imagen
abstractay volumétrica consecuentey comparable con cua-
lidades observadas y/o imaginadas para la Figura Humana,
cuya comprensién posibilitaria su interpretacién y traduci-
cién a cédigos graficos desde un particular punto de vista.

De esta forma, se considera la siguiente corresponden-
cia analogica:

1. Térax = CAJA (Rigido); para efectos de este esquema
no se considera la capacidad flexible del t6rax.

2. Abdomen = CILINDRO (Flexible)

3. Caderas = CAJA (Rigido)

Ademas, consideramos especialmente la volumetria ci-
lindrica para la comprensién de la corporeidad asociada a
la Figura Humana.

A nuestro juicio, lo relevante del esquema que pro-
ponemos es la deteccién y proposicion de algunas claves
que posibilitarian concentrar la atencién sobre aspectos
complejos simplificando sus interacciones y formas, provo-
cando un dibujar en funcién de un objetivo causal sobre la
posicion y gestualidad del cuerpo humano en el espacio.
Algo importante a tener presente para la ejercitacion del di-
bujo, seria también la proporcion que, para efecto de esta
simplificacion, consideramos respecto a una dimension
total y no a partir de la parte como tradicionalmente se ha
hecho (Canon de 8 cabezas, por ejemplo). Asi, si trazamos

o imaginamos la altura total de la figura humana erguida, la
mitad de esta dimension la ubicaremos en el pubis (asunto
que se puede observar en la mayoria de los canones que
emplea la cabeza como parte para proporcionar el todo). El
resto de las partes las dimensionaremos en funcién expre-
siva considerando el escorzo, la observacidn, la experien-
cia producto de la practica.

DESARROLLO DEL ARGUMENTO VISUAL

Presentamos a continuacién una secuencia de 10 ima-
genes, en donde se desarrolla visualmente el esquema
para comunicar las compresiones que proponemos alcan-
zar e incorporar, comenzando por la /deacién (Imagenes 1y
2), Visualizacién (Imagenes 3, 4, 5y 6) y finalmente Aplica-
cion demostrativa (imégenes 7, 8, 9y 10).

Imagen 1. Esbozo inicial para la construccion grafica del diagrama del tronco,
sus tipologias caracteristicas y posibles posiciones.>

Imagen 2. Esbozo inicial para cuatro posiciones caracteristicas desde altura
de mirada a nivel medio del abdomen.®

5 De izquierda a derecha. Esbozo en Simetria Vertical (arriba) y Flexion
(abajo), que relaciona eje mayor de las elipses perpendicularmente con el
eje del cilindro virtual que las contiene. Esbozo en Simetria Vertical (arriba) y
Flexi6n (abajo), que relaciona eje mayor de las elipses perpendicularmente
con el eje del cilindro virtual que las contiene y la caja definida para el Térax
y Caderas. Esbozo en Torsion (arriba) y Flexo - Torsién (abajo), que relaciona
eje mayor de las elipses perpendicularmente con el eje del cilindro virtual
que las contieney la caja definida para el Térax y Caderas. Dibujos realizados
por el autor con pluma caligréfica Pentel / tinta negra sobre papel

6 Dibujos realizados por el autor con pluma caligréfica Pentel / tinta
negra sobre papel
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Imagen 3. Esquema desagregado. Construccion y visualizacién del cilindro y cubo para tres alturas de mirada desde puntos de vista
en rotacion. En orden decreciente: Linea de Horizonte baja, mediay alta.”

Imagen 4. Esquema integrado. Tipologia para la posicion del Tronco que hemos denominado “Simetria Vertical”, para una altura de
mirada media respecto de puntos de vista en rotaci6n.®

7 Dibujos perspectivos realizados por el autor en programa Adobe Illustrator 2020
8 Dibujos perspectivos realizados por el autor en programa Adobe Illustrator 2020



José Ignacio Ledon Luque [Pensando el Dibujo: esquematica para la Figura Humana]

-Imagen 5. Esquema integrado. Tipologias para posiciones caracteristicas del Tronco para una altura de mirada media respecto de puntos de vista en
rotacion. En orden decreciente: Flexion, Torsion y finalmente, Flexo—Torsién. En estas posiciones, el Abdomen/Cilindro no se ha dibujado dejando su
interpretacion abierta a la imaginacién y empatia. ©

9 Dibujos perspectivos realizados por el autor en programa Adobe Illustrator 2020 y editado en Adobe Photoshop 2020.
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Imagen 6. Esbozos para esquema general aplicado y tipologias
caracteristicas para la posicién erguida desde una mirada a la altura
del abdomen. De derecha a izquierda: Simetria Vertical; Flexion;
Torsién; Flexo/Torsion.x

10 Dibujos realizados por el autor con pluma caligréfica Pentel / tinta
negra sobre papely sobre Tablet en programa Pages (Anotacion Inteligente).

Consideramos importante para el estudio, interpre-
tacion/representacion y expresion gréfica de la posicion
y gestualidad de la Figura Humana en el espacio, tener
presente lo que denominaremos Ley de compensacion, ya
que, al comprender la Figura Humana como sistema, hay
que aceptar que las partes conforman el todo siendo inter-
dependientes, en correspondencia y en simetria. Lo cual
equivale a decir que, por ejemplo, si un lado del cuerpo
se eleva, el otro baja; si hay elongacién en una parte del
cuerpo y por lo tanto traccion, en otra habra acortamiento
y por lo tanto compresion; si una parte se adelanta y ello
compromete el equilibrio, la otra debe retraerse o el cuerpo
hara algin movimiento compensatorio para reestablecer el
equilibrio (Parramén, 1973). Asuntos que ocurren especial-
mente en posiciones que involucran flexién y torsién, y en
situaciones dinamicas, como por ejemplo en el caminar.
Ahora bien, afortunadamente el dibujar solicita, a la vez
gue otorga, ciertas licencias expresivas que no necesaria-
mente son coincidentes con la medida, proporcién y anato-
mia reales. Ello dentro de ciertos limites que cada dibujan-
te que intenta comprender y expresar delimitara subjetiva
e intuitivamente, asunto que consideramos puede medirse
en términos de reconocimiento respecto de la experiencia
de larealidad que todos tenemos incorporado a nuestra in-
dividualidad y que esta en permanente construccion.
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-Imagen 7. Estudios para ejercitar la memoria y el reconocimiento de la posicién y gestualidad de la Figura Humana a partir de la aplicacion del
esquema volumétrico.*

11 Dibujos realizados por el autor con pluma caligréfica Pentel / tinta negro sobre papel; editado en Photoshop 2020.
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Imagen 8. Versiones. Estudios para ejercitar la memoria y el reconocimiento de variaciones gestuales posibles para una misma posicién esquematica del
Tronco en la Figura Humana.®?

Imagen 9. Estudios para ejercitar la memoria y el reconocimiento de la posicion y gestualidad de la Figura Humana a partir de la aplicacion
del esquema volumétrico.s

Dibujos realizados por el autor sobre Tablet con programa Pages (Anotacidn Inteligente); editado en Photoshop 2020.
Dibujos realizados por el autor sobre Tablet con programa Pages (Anotacion Inteligente); editado en Photoshop 2020.
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Imagen 10. Versiones y capas. Estudios para ejercitar la memoria y el
reconocimiento de variaciones gestuales posibles para una misma posicion
esquematica del Tronco en la Figura Humana. Cada estudio se ha dibujado
digitalmente manteniendo la primera capa activa.

14 Dibujos realizados por el autor sobre Tablet con programa
SketchBook; editado en Photoshop 2020.

EL DIBUJO COMO PROCESO POR CAPAS. UN EJERCICIO DE
EXPRESION GRAFICA Y DE DIBUJO SOBRE SOPORTE DIGITAL
COMPARADO.

Para el desarrollo de este ensayo y argumentacion
grafica se ha dibujado a mano alzada utilizando medios
de expresion tradicionales y digitales, asi como también
herramientas y softwares graficos para ejemplificacién de
tipologias. Esto, con el objeto de enriquecer la comunica-
cion, expresiony comprensidn de los conceptos expuestos,
y también, para reflexionar sobre los procesos implicados
en el acto de dibujar en formatos diferentes.

Nos referiremos al dibujo a mano alzada como un pro-
ceso por capas, planteando el asunto en tanto practica re-
flexiva que se desarrolla buscando y estudiando producir
el encuentro con la imagen (en un sentido técnico heide-
ggeriano). Asi, el esquema descriptivo que proponemos
constituiria una capa de comprension para tener en cuenta
mientras se dibuja, y no necesariamente a modo de anda-
miaje constructivo ubicado por debajo o en la base del de-
sarrollo temporal de un dibujar. Puede serlo y constituir un
esquema de origen o modelo grafico que facilite el juego
y la exploracién de alternativas para la posicién del cuer-
po humano en el espacio (tal y como se puede apreciar en
algunos dibujos realizados para este texto). En cuyo caso,
esperamos no bloqueen la bldsqueda expresiva, sino que
su aplicaciéon permita al dibujante alteraciones y adapta-
ciones para el sistema volumétrico propuesto. Para lo cual,
los volimenes no debiesen considerarse rigurosamente
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regulares como los que ilustran las posibilidades en rota-
cion a partir de cubos y cilindro sujetos a la perspectiva
instrumental realizada en Adobe Illustrator. Por ejemplo,
vemos que, en los dibujos a mano alzada realizados, los
vollimenes clbicos se transformaron mas bien en paralele-
pipedos tipo caja. Por lo tanto, las bases inferiory superior
en el cilindro definido para el Abdomen y sus conexiones
con el Térax y Caderas no podrian ser circulares -en escor-
zo, una elipse-, sino mas bien de tipo oval. Siendo asf, lo
importante para la comprensién y aplicacion del esquema
en la zona Abdomen/Cilindro, sera mantener la relacién
de perpendicularidad entre su eje y el eje mayor de la
elipse/6valo que conecta con el Térax y Caderas. Pero, so-
bre todo, el esquema se valora por la posibilidad de apro-
piarse de una forma de visualizacién que simplifica la com-
plejidad postural y gestual en la Figura Humana.

Volviendo sobre lo del dibujar como proceso que con-
tiene capas, esta vez en softwares de dibujo, apreciamos
la posibilidad que ofrecen los programas computacionales
de dibujo CAD o editores de graficos vectoriales (Adobe
Illustrator) en términos de superponer informacion, apa-
gando y encendiendo las capas de acuerdo a lo que se re-
quiera en el proceso de representacién y/o de presentacion
del disefio en sus diferentes etapas, pudiendo tipificar sus
componentes y estudiar su valorizacion conforme a la pro-
posicion y expresion. Asunto que contribuye a ordenar la
produccién, a realizar cambios y por supuesto versiones,
multiplicando asf las posibilidades expresivas através de la
disponibilidad de su historial de produccién. Por otro lado,
en el programa Pages (Anotacion Inteligente) que reciente-
mente utilizamos en un Tablet, hemos podido experimentar
en el proceso de dibujo las herramientas mas simples de
edicion, tales como cortar, copiar, pegar, ir hacia adelante,
ir hacia atras, etcétera. Es decir, la posibilidad de realizar
cambios respecto al historial inmediato del proceso, asi
como también hacer elecciones y cambios rapidamente en
el ambito de la virtualidad respecto del tipo de medio gra-
fico, color, grosor de linea y densidad del tinte. Sabemos
de otros programas para dibujo digital a mano alzada con
mayor rango de posibilidades para la expresion, que in-
corporan también las capas (por ejemplo SketchBook, que
utilizamos para los dibujos de la imagen 10), pero se nos
hace dificil acostumbrarnos al entorno virtual. Por ejemplo,
al peso del ldpiz que es unoy el mismo, o al desplazamien-
to de este sobre la pantalla, independiente del medio de
expresion grafico que se elija. Asuntos que, por otro lado,
al aunar virtualmente los procedimientos y desagregar la
edicion favorecen la apariencia y presentacion del dibujo,
es decir, su resultado. Valoramos la posibilidad de hacer
zoom in - zoom outy girar la imagen, y sobre todo, la capa-
cidad del software para transmitir a la expresion del dibujo
el factor de intensidad lineal producto de la presién que
se ejerza. Pero nuestra experiencia hecha en falta la sen-
sibilidad tactil entre la mano, el medio gréficoy el soporte,
asunto que en la produccién del dibujo posibilita una co-
nexion entre el cuerpo, la mano y el medio, construyendo
una duracién sensible: la calidez del papel o su rugosidad;
el peso y sensacion de realidad del medio grafico mientras
lo desplazamos por el soporte producto de una decision
consciente o inconsciente de nuestra intencionalidad; o la
incorporacion del error como parte del proceso de estudio
que permite poner especial atencién en nuestros aciertos
tanto como en nuestros fallos produciendo adaptaciones
respecto de los objetivos que se tracen. En el entorno

virtual sentimos la restriccién del formato, cuyo tamafo
permite dibujar con una movilidad reducida contenien-
do la expresividad. Con la “pantalla” experimentamos un
quiebre, una separacidon que mediatiza con “indiferencia”
nuestra tactilidad.

EL DIBUJO MEDIATIZADO, UNA FALACIA PEREZOSA.

Pienso en la robética, en la maquinizacion programada
en una serie de instrucciones para la ejecucién precisa de
tareas altamente complejas que en la actualidad difieren
de nuestras capacidades fisicas. Si hiciéramos una com-
paracion entre las facultades humanas asociadas a practi-
cas, reflexiones y técnicas artesanales respecto de las po-
sibilidades y adelantos que la tecnologia mediatizada ha
impulsado en el area grafica, ampliando a una velocidad
sorprendente las fronteras para la produccidn, edicién y re-
presentacion grafica, ;qué motivacion podria conducira un
dibujante a mano alzada a adoptar las innumerables venta-
jas de producciény edicién que contienen los softwares de
dibujo? Una respuesta posible ante este dilema -en tanto
acto de Resistencia- me viene de la experiencia de dibujar
in situ, atento a lo que acontece, consciente del proceso
y su duracién, desarrollando el dibujo para estudiar, para
comprender el entorno, el alrededor, asumiendo el error
como posibilidad atendible e incorporable. Por lo tanto, co-
nectado, presente y atento a la interpretacion y traduccion
analdgica de la realidad a cédigos graficos tangibles. Es
méas, como una huella/registro de un dibujar cuya funcién
es estudiar y comprender -mas alla del resultado-, porque
lo que desarrollay contiene es justamente la blsqueda. En-
tonces diremos que, un dibujar para comprender se edita
durante, no después (Ledn, 2019); es un presente que se
desarrolla y expresa desde una individualidad.

Inmerso en este contexto, el Dibujante consciente di-
buja para comprender la figura humana en el espacio, con-
fronta la realidad y la hace suya, mirada que lo pone en si-
tuacion y lo hace participe de lo que construye y vivencia.
;Sera que el dibujo asi mirado le permita al dibujante par-
ticipar de modo mas activo en la Realidad? ;Podria ser que
una mirada reflexiva al acto de dibujar, en tanto proceso
para la comprensién, nos acerque a una realidad concreta
que facilite nuestra participacion corporal en el mundo cir-
cundante? Este iry venir en torno a la conceptualizacion de
la Figura Humana y su forma de representarla en los tiem-
pos de hoy, supone también una reflexion actual en torno
al sentido del Dibujo para el hombre y la mirada sobre si
mismo en el espacio, su percepcién e inmersion en la rea-
lidad tangible.
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RESUMEN

Este articulo explora las tensiones
que atraviesan el vinculo entre la
vanguardia estéticay la radicalizacién
politica tal como se presenta en
Cahiers du cinéma a comienzos

de la década de 1970. En ese
momento, el debate condujo a

la revista a abandonar casi por
completo la critica cinematografica
para convertirse en una célula de
activismo politico. Luego de tocar ese
extremo, la publicacion regresé al
cauce de una critica especificamente
cinematografica bajo la direccién

de Serge Daney; sin embargo, la
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para aproximarse a los films.
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RESUMO

Este artigo explora as tensdes

que atravessam a ligagao entre a
vanguarda estética e a radicaliza¢ao
politica encarnada pelos Cahiers
du cinéma no inicio da década de
1970. Naquela época, o debate
levou a revista a abandonar

quase completamente a critica
cinematografica para se tornar uma
plataforma de ativismo politico.
Depois de tocar nesse extremo,

a publicagao voltou ao canal

de uma critica especificamente
cinematografica sob a direcao

de Serge Daney; nao obstante, a
experiéncia dessa etapa militante
estabeleceu as bases de uma nova
modalidade ideologizada e nao
inocente de abordar os filmes.
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ABSTRACT

This article explores the tensions
that permeate the relationship
between aesthetic avant-garde and
political radicalization as incarnated
by Cahiers du cinéma in the early
1970s. At that time, the debate led
the magazine to almost completely
abandon film criticism to become

a platform of political activism.
After touching that extreme, the
publication returned to the channel
of a specifically cinematic critique
under the direction of Serge Daney.
However, the experience of the
militant period laid the foundations of
a new ideological and non innocent
approach to films.
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INTRODUCCION

Los cuestionamientos a la figura del autor y al concepto de obra son una es-
pecie de santo y sefia en el pasaje entre las décadas de 1960 y 1970. Ese ataque
constituye un elemento central de las experiencias mas radicalizadas tanto en el
cine latinoamericano como en el cine europeo. La revista Cahiers du cinéma procu-
ra sintonizar con esa vibracién que resuena en todas partes. A la critica del autor
y de la obra en tanto que categorias burguesas corresponde ahora una puesta en
cuestion de las convenciones sobre las que se habia fundado la revista: supresion
de nombres en la oficina de Rédaction en chef, borramiento de las jerarquias, dis-
tribucion democratica de las tareas, colectivizacion de la escritura. Asi como el cine
soviético de los afios 20 resulta tan omnipresente en la revista, la redacciéon em-
pieza a funcionar como una especie de koljés urbano y cinéfilo. Esa comunidad,
que se diversifica en miltiples actividades (proyecciones, seminarios, reuniones,
debates), ansia dejar atras el mandato de la especializacion: “Los Cahiers son un
grupo de trabajo y uno de sus resultados se evidencia bajo la forma de una revista”
(citado en de Baecque, 1991: 218). Jean-Louis Comolli —que lidera la revista junto a
Jean Narboni durante este periodo— se referira afios después a esa “colectivizacion
de ideas” como un momento fundamental en la historia de Cahiers y de la critica
cinematogréfica (Fairfax, 2014). Es la utopia de una comunidad acéfala, como un
falansterio. En esas circunstancias, /ce (1969) de Robert Kramer es una pelicula que
interesa particularmente a la redaccién de Cahiers porque plantea ciertos proble-
mas tedricos y ciertas interrogantes a las posiciones ideoldgicas de la revista: de
pronto, hay aqui un film norteamericano radicalmente politico que no puede encua-
drarse dentro de las ficciones de izquierda convencionales pero que no tampoco se
parece a los films tipicamente militantes:.

De Cocteau a Sartre, la mayoria de los intelectuales franceses de posguerra
habian manifestado su atraccién por el cine. Sin embargo, siempre conservaron
una inveterada desconfianza hacia los films norteamericanos que crecié a medi-
da que se intensificaba la guerra fria. Durante los afos 50, el compromiso politico
habia sido patrimonio de la revista Positif, mientras que las opciones de Cahiers
resultaron problematicas desde un principio: porque no era sé6lo el gusto por algu-
nos directores de Hollywood sino que, ademas, esa eleccion no observaba ningin
reparo ideoldgico. “El fascismo es hermoso”, afirmaba Luc Moullet en un articulo
sobre Samuel Fuller, llevando el gusto por la provocacion demasiado lejos (1959:
12). Positiftambién gustaba de cierto cine norteamericano; pero se trataba de reali-
zadores ubicados a laizquierda de Hollywood: John Huston, Robert Aldrich, Richard
Brooks, aunque a veces también Delmer Daves, Fred Zinnemann, Jules Dassin. Lo
que estaba en discusion era si los intelectuales deberian reaccionar responsable-
mente frente a los problemas del mundo o si deberian concentrarse sobre los te-
mas del arte desatendiendo cualquier conflicto exterior. Positif era izquierdista y
engagé alli donde Cahiers era moralista y —en el mejor de los casos— carente de
compromiso. Esta situacién cambi6 luego de la revuelta de mayo del 68: empujada
por esos eventos, Cahiers du cinéma ingresa en un rapido proceso de radicaliza-
cién politica. La confrontacién ya no sera con Positif sino con Cinéthique, una nueva
revista que comienza a publicarse en enero de 1969y que procura dar forma teérica
a los vibrantes debates surgidos en la estela de la revuelta obrero estudiantil. Diri-
gida por Marcel Hanoun (sus primeros nimeros), el comité editorial esta integrado
por Gérard Leblanc y Jean-Paul Fargier. Rapidamente, la orientacién marxista-le-
ninista de estos Gltimos define el rumbo de la nueva publicacién. En el post-68,
Cinéthique comparte con Cahiers una definida orientacion marxista-leninista, pero
disputa con ella para dirimir cual es mas puramente althusseriana y, en general,
tiende a adoptar posiciones mas radicalizadas.

Por eso Cinéthigue se burla de ese virage rouge de Cahiers, como si fuera
el gesto de un anciano que no asume su inevitable envejecimiento y queda en ridi-
culo cuando intenta copiar las actitudes de las generaciones mas jovenes. La revis-
ta de Leblancy Fargier sostiene que ese nuevo marxismo-leninismo no es mas que

1 Véanse Aumont et al., 1970 y Daney, 1976. Véanse, también, los cuestionamientos de Cinéthique
sobre la aproximacion idealista de Cahiers al film de Kramer (Cinéthique, 1971).
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una pose oportunistay que “se presenta aqui sélo como un
pretexto para eliminar a un competidor peligroso: en este
caso, la revista Cinéthique” (Cinéthique, 1970: 1). Lo cierto
es que, mas alla de estas criticas, los cambios en la orien-
tacion politica colisionan con las ideas de algunos antiguos
miembros de la revista. Frangois Truffaut —que habia sido
uno de los nombres prominentes de esa primera genera-
cién de criticos antes de convertirse en uno de los cineas-
tas fundamentales de la Nouvelle Vague— decide quitar su
nombre del Comité de redaction porque sostiene que ya no
representa nada para la revista:

Cuando yo trabajaba en Cahiers era muy diferente.
Discutiamos sobre las peliculas en términos puramen-
te estéticos. Ahora, Cahiers se ha vuelto mas abierta-
mente politica. Los editores producen interpretaciones
marxista-leninistas de los films. Nadie, excepto los
académicos, puede leer la revista. En cuanto a mi, nun-
ca lei ni una linea de Marx (Sin firma, 1971: 121).

Al margen de sus diferencias (a veces evidentes, a veces
confusas, a veces como efecto de una competencia para
dirimir quién ocupa posiciones mas radicalizadas), tanto
Cahiers como Cinéthique pretenden construir su militan-
cia sin abandonar sus posiciones antipopulistas. Es mas,
haciendo de ese antipopulismo el bastidon de su propuesta
revolucionaria. En contra de los films politicos que apelan
a los modos del relato clasico para comunicar mensajes
claros, las revistas defienden la revolucién formal —por lo
tanto politica— de ciertas peliculas que, para todos los de-
mas, resultan oscuras y abstrusas. En 1970, el emblema de
ese cine revolucionario encarna en Othon, de Jean-Marie
Straub. Para Cahiers, la pelicula resultara legible cuando
los espectadores acepten avenirse a un tipo de dialogo por
fuera de los protocolos convencionales. El propio Straub
sostiene que es un film comunista, pero se niega rotunda-
mente a someterse al reclamo de claridad y legibilidad: un
realizador no tiene por qué convertirse en el “bombero de
servicio en materia de cine politico” (Cahiers du cinéma,
1970: 41). Narboni defiende a Straub porque logra borrar
toda marca de autoria, de tema y de estilo. Eso es lo que
molesta a la mayoria de los criticos: el film es tan radical
que no saben qué ver en él. En ese sentido, su texto ataca
no sélo a laideologia artistica de la burguesia sino también
al “progresismo retrégrado” de cierta critica que “es inca-
paz de concebir ningln Otro para el naturalismo servil que
no sea su banal inversion formalista” (Narboni, 1970: 45)3.

Este articulo explora las tensiones que atraviesan el
vinculo entre la vanguardia estética y la radicalizacion
politica tal como se presenta en Cahiers du cinéma a co-
mienzos de la década de 1970. En ese momento, el debate
condujo a la revista a abandonar casi por completo la criti-
ca cinematografica para convertirse en célula de activismo
politico. La experiencia result6 frustrante y traumatica por
diversos motivos; pero facilit6 el regreso a un tipo de critica
especificamente cinematografica que, sin olvidar esa eta-
pa militante, pudo reformularla como un modo de interven-
cién activa sobre los films. Si en los comienzos de la revista

2 En todos los casos donde el texto citado no posee una referencia
bibliogréfica en castellano, la traduccién me pertenece.

3 Narboni se refiere aqui a Positify lo explicita en una nota al pie donde
cuestiona el comentario despectivo que Michel Ciment habia deslizado
sobre Othon en su crénica del Festival de Cannes (Ciment, Cohn y Niogret,
1970).

(en la década de 1950) Truffaut habia atacado el cinéma de
qualité como una forma retrégrada de hacer peliculas, aho-
ra Serge Daney cuestiona con la misma virulencia militan-
te el cine convencional de los afos 70 y defiende aquellos
films que se plantean un modo alternativo de concebir qué
es (qué deberfa ser) el cine“.

La propia Cahiers du cinéma denomina ese periodo
de fuerte politizacion como sus “afios no legendarios” y
suele considerarlo como un error, como un desvio contra-
producente, como un paréntesis indtil (Bouquet, Burdeau,
Ramone, 2008). Frente a esa perspectiva, esta hipotesis
sobre la que se apoya este texto considera que fue necesa-
rio tocar el extremo de la militancia antes de regresar a las
peliculas. Y asi como en los afios 50 la politica de los auto-
res fue el preambulo del nuevo cine, en la década de 1970
la radicalizacién de la revista promovera un compromiso
entre los films y el mundo cuyas huellas persistiran aun
después de que se haya abandonado esa etapa militante.

4 Frente ala proliferacién de peliculas norteamericanas en la posguerra,
el cinéma de qualité (Claude Autant-Lara, Yves Allegret, René Clément, Jean
Delannoy) habia constituido, en un principio, una defensa del cine nacional.
Sin embargo, muy pronto, a mediados de los afios 50, los jévenes criticos
de Cahiers du cinéma (Francois Truffaut, Eric Rohmer, Jacques Rivette, Jean-
Luc Godard, Claude Chabrol) propusieron su politique des auteurs que vino
a confrontar violentamente con esa llamada tradition de qualité del cine
francés: segin la politica de los autores, es el estilo del cineasta el que
define la grandeza de una pelicula y ese estilo se reconoce en su singular
concepcidn de la puesta en escena. Sobre los cuestionamientos de Truffaut
al cinéma de qualité, véase su célebre articulo “Une certaine tendance du
cinéma francais”.
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CAHIERS EN 1970: CINE Y MILITANCIA POLITICA

El texto “Politique et lutte idéologique de classes”,
que abre el niimero doble 234/235 de Cahiers du cinéma
en 1971, puede ser leido como una historia de la revista
que organiza los acontecimientos del pasado para expli-
car por qué todo conducia al maoismo. Es un entusiasmo
romantico que idealiza la revolucién china de una manera
ingenua. Pero que, durante un corto tiempo, funciona. Se
elimina el Comité de rédaction y toda jerarquia institucional
(en beneficio de la elaboracion grupal), se reduce la teoria
cinematografica (que es reemplazada por la militanciay la
pedagogia revolucionaria), se suprimen casi totalmente las
imagenes (en caso de ser necesario, sélo fotogramas pero
ya no fotografias de rodaje), se privilegia la escritura colec-
tiva de largo aliento y a menudo sin firma. A diferencia del
disclaimer que suele incluirse en las publicaciones perié-
dicas (“los articulos expresan el punto de vista de sus au-
tores y no necesariamente representan la opinién de la re-
vista”), los Cahiers afirman: “Las propuestas no emanan de
puntos de vista individuales, aislados, ‘representan sélo a
sus autores’ pero reflejan las elecciones de conjunto de la
Redaccion de la revista” (Cahiers du cinéma, 1971-1972: 5).
La redaccion comienza a parecerse a un colectivo de traba-
joyaun “6rgano de lucha” cultural para los que publicar
una revista y discutir sobre cine devienen cuestiones cada
vez mas secundarias. Tal como escriben Daney y Oudart a
propdsito de Morte a Venezia (Luchino Visconti, 1971), en la
tradicion del cine europeo la figura del auteur sélo ha servi-
do para negar la politica de clase: alli donde se inscribe el
nombre individual del autor, lo que permanece forcluido es
la historia de las luchas del proletariado (Daney y Oudart,
1971-1972). Como siempre, Jean-Luc Godard da el ejemplo
y sefiala el camino a seguir. En Tout va bien, el cineasta —ya
no como Grupo Dziga Vertov sino, simplemente, como enti-
dad bicéfala “Godard-Gorin”— intenta pensarse a si mismo
como sujeto histéricamente situado. Es el propio director
quien sugiere que la experiencia en el cine politico le ha
permitido librarse del nombre propio:

No me fui, me he quedado, no hago algo distin-
to sino que hago lo mismo de distinto modo. Lo que
quiere decir, no ‘Godard vuelve’ sino ‘alguien llega’. Y
a ese alguien, puesto que tiene nombre, llamémosle
Gorin. Ahi tenemos lo que es verdaderamente nue-
vo: no llamarme ya Godard, sino Godard-Gorin (Baby,
1972:173).°

En todo caso, lo que se discute es si los intelectuales y
los artistas conservan su perspectiva pequefio burguesa e
imponen un modo de accién o si aceptan abandonar su in-
dividualismo y sélo intervienen para reencauzar el ideario
difuso de las masas de un modo que ellas puedan hacer
uso. Si la categoria de autor cinematografico ya no resulta
problematica (ni siquiera por sus resonancias burguesas)
es porque las revistas se han cuestionado hasta tal punto
la necesidad de una teoria especifica sobre el cine que, por
lo tanto, ya no interesa discutir sobre qué es o qué deberia
hacer un director. Todas las dimensiones del debate cine-

5 Si Godard resulta fundamental para los Cahiers es porque, en
cada momento, proporciona un modelo de practica cinematografica que
sintoniza con la longitud de onda de la revista. Es lo que plantea Bonitzer:
“En el periodo mas militante, mas dogmatico, mas cerrado, asi como en
los momentos méas abiertos, no haber soltado el hilo rojo Godard es lo que
nos ha permitido permanecer conectados con el cine” (Bouquet, Burdeau,
Ramone, 2008: 152).

matografico han caido en desuso y son tratadas con cier-
ta vergiienza o culpa, como si fueran un desvio respecto
de las cuestiones realmente importantes. En los afios 50,
Truffaut y los jovenes criticos de Cahiers habian impuesto
su politica de los autores para confrontar con el adocenado
cinéma de qualité; segln esa doctrina, es necesario pro-
fesar una fidelidad hacia el estilo de ciertos cineastas sin
importar los buenos o los malos films porque son las mar-
cas reconocibles y perdurables de un auteur lo Gnico que
importa. Pero desde la época de esa politica de los autores,
han desaparecido los autores y sélo queda la politica. Fi-
nalmente, la formula seré la politica sin autores. Después
de tantos afos, los Cahiers han logrado romper con su pro-
pia tradicion: las individualidades se funden en un proceso
de colectivizacidén total pero que exige, en contrapartida,
el abandono de lo cinematografico. Lo cierto es que entre
1970 y 1973 Cahiers sélo ha publicado un total de veinti-
cuatro nimeros y ya casi no parece una revista de cine. Y lo
que es peor: sus integrantes se han olvidado cémo hacerla.
Es lo que confiesa Narboni: “No sabemos qué significa eso,
ya no sabemos qué deberia hacer una revista que se llama
Cahiers du cinema” (citado en de Baecque, 1991: 258). To-
dos los esfuerzos estan concentrados en la organizacion
de los encuentros politicos en Grenoble, en Marsella, en
Toulouse. En agosto de 1973, el encuentro de Avignon re-
sulta un fracaso porque el ideal colectivo no conduce a la
unién de un frente com(n sino que potencia los conflictos
y las rencillas entre los diversos grupos de trabajo. En reali-
dad, todas estas frustraciones y desengafios no hacen mas
que poner de manifiesto la crisis de identidad de una re-
vista que ha extraviado su camino. Al regreso de Avignon,
los Cahiers se ven obligados a debatir sobre su futuro.
Los conspirados se llaman Serge Daney, Serge Toubiana,
Pascal Bonitzer, Pascal Kané, Jean-Pierre Oudart: para to-
dos esta claro que se ha entrado en un callejon sin sali-
da y que son necesarios cambios drasticos. Narboni y
Comollidejanladirecciondelarevistaquequedaraacargode
Daneyy Toubiana.

Tal como explica Comolli, su film La Cecilia (1975), roda-
do poco después de su salida de Cahiers, deberia enten-
derse como un discurso en clave sobre lo que habia sucedi-
do alli: ;como debe funcionar un grupo revolucionario que
pretende organizarse pero que no quiere tener un lider?

En cierto sentido, esta pelicula nos representaba a
Jean Narboni y a mi mismo en Cahiers, dado que ha-
bfamos abolido la posicion de editor en jefe y habia-
mos dado cabida a un poder compartido —un poder
relativamente infimo, es cierto, pero poder al fin. Sin
detenernos a pensar sobre eso, nos encontrabamos
confrontados directamente con la cuestion de hacerse
cargo de las responsabilidades y de manejar el poder
aun cuando pensabamos que lo habfamos rechazado.
Creo que este rechazo es correcto —en el nivel tedrico
y en el puramente politico— vy, a la vez, totalmente ca-
tastrofico. En el nivel practico, incluso si no hay un li-
der, de todos modos es necesario un liderazgo (Fairfax,
2014).5

En una serie de articulos bajo el titulo “Fonction
critique”, Daney se ocupa justamente de asumir un lide-

6 Sobre este colectivismo anarquico en Cahiers y en el film de Comolli,
véase Smith, 2005.
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razgo y refundar los Cahiers: redefinir la especificidad de
la critica de cine y restablecer el vinculo entre la revista y
las peliculas. Alli se interroga por la forma que deberian
adoptar las intervenciones criticas. Tomando en cuenta la
tradicion de la revista tanto como su pasado reciente, re-
flexiona: “La dificultad, como se puede ver, es pensaren el
criterio estético no como igual (equivalente, anélogo) al cri-
terio politico ni como fluyendo automdticamente a partir de
él, sino como algo secundario” (Daney, 1973: 39). No basta
con decir que el cine es un invento burgués y que todas las
peliculas son politicas; finalmente, se trata de analizar de
qué manera particular en cada film concreto “alguien nos
dice algo” (1973: 39). En lugar de dogmas indiscutibles, en
lugar de una sobredeterminacion ideolégica, en lugar de
principios generales previos a las obras, Daney propone el
camino inverso:

En esta revista, durante mucho tiempo, hemos se-
guido la tendencia de buscar este ‘como’ en areas
donde nadie —excepto una ultra izquierda mistica— lo
buscaba: en el dispositivo de base, o en la estructura
de ficcidn, o en la configuracion de una sala de ciney
las posiciones que ella asigna. No es que estuviéramos
equivocados, ni que todo esto sea falso y que todo tra-
bajo en esta direccidn deberia serabandonado. Lo que
sucede es que, a fuerza de designar los obstaculos que
parecian surgir de la naturaleza misma del cine, nos
condenamos a quedar débiles, desarmados, cuando
nos toc6 intervenir concretamente sobre tal o cual film
particular (1973: 40).

SERGE DANEY: CONTRA EL NUEVO CINE DE CALIDAD

;Como reencauzar el debate? Hay que evaluar, en
cada film, quién dice qué, donde y cudndo. Daney piensa
en la “moda-retro” inaugurada por algunas peliculas del
aprés-gaullisme, como Lacombe Lucien (Louis Malle, 1974)
o Il portiere di notte (Liliana Cavani, 1974), que parecerian
revisar el pasado de una manera pretendidamente provo-
cadora pero que, en realidad, lo fijan en una dimensidn
cinica que tiende a des-historizarlo. El problema no es la
doble lectura que impone este tipo de cine (el momento
del enunciadoy el momento de la enunciacidn) sino la rela-
cion que el cineasta establece con ella. En Portero de noche
—-sostiene Daney- se nos obliga a tomar partido por el me-
nos malo entre dos males; es una falsa opcién porque nos
induce a elegir en el interior de un Gnico campo, el campo
del enemigo:

El saber del espectador se paga; esta aptitud tiene
su revés de sumision. Esta sumision no es el Gnico
hecho del cine: elegir entre dos presidentes, dos res-
puestas, dos nombres, dos polvos de lavar, siempre es
la misma disyuntiva o bien / o bien. Eso significa olvi-
dar que es posible rehusarse a elegir entre esos dos
términos e insistir en otros, mas justos, mas acordes
a nuestros intereses. Porque no hay mas que una pre-
gunta: la de saber exactamente quién hace las pregun-
tas (Daney, 1974: 32).

La revista se define categéricamente como “antirretro”.
En estos meses, Cahiers publica una entrevista con Michel
Foucault donde el filésofo ataca esos films porque, de una
manera perversa, borran las luchas populares. Pero aun da-
fiada y disminuida, subsiste alli una memoria a la que es
preciso guiar para que descubra lo que tiene que recordar.
Por detras del prontuario, siempre es posible escuchar lo
gue tiene para decir la voz de los infames. Digamos: fren-
te a Lacombe Lucien, Pierre Riviére (Bonitzer y Toubiana,
1974).7 La influencia de Foucault en la reconfiguracién de la
nueva revista resulta tan importante como fue la impronta
de Roland Barthes en los Cahiers de Rivette, unos afios an-
tes. De un modo explicito, Daney traduce las hipétesis de
Foucault para aplicarlas a los films. En el analisis del fas-
cismo, se trata de construir una “perspectiva de izquierda”
apoyada en la memoria popular que pueda contrarrestar
ese estilo retro de algunos films:

Hacer critica seria, entonces, un trabajo mas hete-
rogéneo, menos reposado de lo que es hoy (un simple
metalenguaje). Ni un catalogo de bellezas (la vieja ci-
nefilia) ni un recuento de los errores (el dogmatismo
reciente). Puesto que hay bellos films que son nocivos
(‘plantas venenosas’, como se dice en China) y errores
plenos de ensefianzas. Hacer critica seria tener la ca-
pacidad de especificar, a propésito de un film o de una
modalidad, el terreno concreto sobre el cual se inter-
viene, la cuestion en relacién a la cual se adopta una
postura (Daney, 1974: 35-36).%

7 La revista vuelve a entrevistar a Focault, poco después, con motivo
del film Moi, Pierre Riviére, ayant égorgé ma mére, ma soeur et mon frére...
(René Allio, 1976) basado en el texto del campesino parricida del siglo
XIX que Foucault habfa dado a conocer. Sobre Foucault y Cahiers, véase
Manigliery Zabunyan, 2012.

8 Antoine de Baecque define la cinefilia como "un modo de ver que se
ha ganado su lugar en el gran libro de la historia del arte del siglo XX": se
trata de una forma de amor al cine y de un vinculo con el mundo a través de
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Como es habitual, las preferencias de la revista
Positif, la vieja antagonista, se organizan en la direccién
contraria. Para Sineux, Malle consigue con Lacombe Lu-
cien su mejor film: “La frialdad de la mirada, la del zo6-
logo, paraddjicamente hace que se vuelva conmovedor,
por su propia no-participacion, el espectaculo de este
bestiario humano” (Sineux, 1974: 27). Es evidente que el
concepto de cine politico tiene, para Positif, un sentido
enteramente diferente; por eso, Michel Ciment piensa en
Réjeanne Padovani (Denys Arcand, 1973) y Lucky Luciano
(Francesco Rosi, 1973) como peliculas que prestan atencion
alos problemas esenciales para la elaboracién de un nuevo
cine politico. Esos cineastas rechazan

tanto la renovacion pura y simple de las viejas for-
mas, que dominan la mayor parte de la produccién
mundial, como la adopcién de un vanguardismo ra-
dical que rompe con toda tradicién (igual que en los
films de Straub o de Godard - Gorin con el grupo Dziga
Vertov). Entre la hipnosis creada por la fascinacién, o
el suefio o la huida provocadas por el aburrimiento,
queda una tercera via que se apoya sobre un referente
cultural, sobre un lenguaje codificado, para destruirlos
desde el interior (Ciment, 1974: 52).

Los Cahiers admiten que han salido debilitados de la
aventura militante y que necesitan reagrupar sus fuerzas.
Afirman que llevar adelante el frente cultural y conservar
la especificidad de la revista son dos cuestiones vincula-
das, pero reconocen que durante un tiempo privilegiaron la
primera de esas dimensiones y que reprimieron la segun-
da. No se trata de invertir la atencién sino de encontrar un
equilibrio; sin embargo, la revista repite —sobre todo para
recordarselo a ella misma— que su principal obligacién es
comparecer ante sus lectores “como una revista (primera
especificidad) que realiza intervenciones politicas en el
area del cine (segunda especificidad)” (Daney y Toubiana,
1974: 8). Es decir: Cahiers no es una “revista del partido”
que elaboraria la linea oficial para intervenir sobre deter-
minados aspectos culturales, sino una revista de cine que
intenta hacer una contribucién al movimiento revolucio-
nario. Y asi como antes habfan entendido que su vinculo
con el marxismo-leninismo pasaba por abandonar todo
anclaje especifico, ahora consideran que deben promover
ese compromiso desde el lugar que los constituye: el cine.
Afirma Daney:

Indudablemente, creimos en el cine. Es decir, hici-
mos todo lo posible para no creer en él. Esa es toda
la historia de los Cahiers du cinéma post 68 y de su
imposible rechazo del bazinismo. Por supuesto que no
se trataba de dormirse en los laureles ni de descorazo-
nar a Roland Barthes confundiendo la realidad con su
representacion. Eramos, sin duda, demasiado sabios
para no inscribir el lugar del espectador en la conca-

los films (de Baecque, 2003: 14). La sala oscura es el espacio donde habita
la cinefilia clasica que podria situarse entre 1944-1968. En cambio, la nueva
cinefilia —tal como la concibe Daney a partir de los afios 70— supone salira la
calle para volver a las peliculas: esta nueva cinefilia es tan formalista como
la anterior, pero no se apoya sobre una realidad puramente cinematogréfica
(separada del mundo) sino que se esfuerza por entender lo real segin el
modo en que aparece cifrado en los films. La serie de manifiestos “Fonction
critique” fueron publicados a lo largo de 1974, entre Cahiers du cinéma
n2 248 y Cahiers du cinéma n® 253. Para un analisis de estos textos en el
contexto de la renovacion de la revista, véase Reynaud, 2000

tenacion significante o para no ver las ideologias que
persistian detrds de la falsa neutralidad de la técnica.
Esfuerzos loables y, en lo que a mi concierne, vanos.
Siempre llega el momento en que, a pesar de todo, hay
que pagar la cuenta en la caja de la creencia ingenuay
atreverse a creer en lo que se ve (Daney 1998: 39).

Aqui, las referencias a Gilles Deleuze resultan funda-
mentales para lanzar las reflexiones tedricas de la revista
en una nueva direccién; no tanto porque su pensamiento
funcione como un vector violento hacia lo desconocido
sino mas bien porque permite revalorizar la tradicion criti-
ca de los Cahiers a la luz de una perspectiva diferente. La
cinefilia de Deleuze sigue de cerca la interpretacion bazi-
niana sobre el cine moderno pero, a la vez, replantea sus
fundamentos fenomenolégicos seglin una nueva tipologia
de laimagen y un modo diferente de pensar el espacio ilu-
sionista de la representacién.? Hay, entonces, un nuevo ba-
zinismo en los Cahiers (corregido y aumentado) que habili-
ta nuevas conexiones con la dimension de lo popular. Para
salir del solipsismo en que la revista se habia encerrado,
es preciso volver a hablar del cine que realmente se exhi-
be en las salas. Desde alli parece facil deslizarse hacia una
reconciliacion con el cine norteamericano cuya industria
resurge poderosa y revitalizada a mediados de la década.
Notas de Bonitzery de Daney sobre Jaws (Steven Spielberg,
1975) y, mas tarde, pequefos dossiers sucesivos: Cinéma /
USA 1 (entrevista a Paul Schrader), Cinéma / USA 2 (entre-
vista a Robert Kramer) y Cinéma / USA 3 (entrevista a Roger
Corman). En la introduccion a su entrevista con Schrader,
Toubiana escribe que todavia es prematuro afirmar que el
guionista y cineasta pueda ser considerado un autor, sin
embargo reconoce que ha logrado imponer su singularidad
en Hollywood:

Elhecho de que Hollywood lo acepte —por el momen-
to plenamente, sin contradicciones— puede convertir-
se, a la larga, en el sintoma de una nueva disposicién
animica del actual cine norteamericano (el cine nortea-
mericano vinculado a los estudios, el cine de la cos-
ta oeste) con respecto a los autores (Toubiana, 1978:
18).%°

En julio de 1979, la tapa de la revista la ocupara
Appocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979): todo un
triunfo de los nuevos auteurs.

No obstante, también es posible pensar que del contac-
to con el extremo no siempre se vuelve derrotado; a veces,
el regreso sobre los propios pasos permite observar todo
como a través de un espejo retrovisor, con una mirada que
ha aprendido a no despreciar la complejidad y las contra-
dicciones. Es cierto que, muy a menudo, la discusién sobre
el dispositivo confundi6 técnica con forma. La técnica es lo
dado mientras que la forma es justamente lo que surge de
ese combate cuerpo a cuerpo entre el cineasta, sus mate-

9 Deleuze traza el circulo virtuoso que Cahiers estaba esperando:
retrocede hasta Bazin y regresa para alumbrar una nueva interpretacion
sobre Godard. Véase Deleuze, 1976. Sobre la importancia de Deleuze para la
revista (a partir de su amistad con Narboni) y sobre el impacto que tendran
sus libros sobre cine en un medio academico dominado por la semiologia
metziana, véase Dosse, 2009.

10 Véanse también Bonitzer y Daney, 1976 y los dossiers sobre cine
norteamericano “Cinéma / USA 1”, Cahiers du cinéma n? 294, 1978; “Cinéma
/ USA 27, Cahiers du cinéma n2 295, 1978 y “Cinéma / USA 3”, Cahiers du
cinéman? 296, 1979.



Panambi n.10 Valparaiso JUN. 2020

DOI
ISSN

0719-630X

riales y la técnica que le permite (o que le impone) produ-
cirlos. Llevada al limite, la presuncion de que la camara re-
produce la ideologia dominante —tal como lo comprobaron
los Cahiers y Cinéthigue— conduce a un callejon sin salida.
De inocente absoluta, la técnica cinematografica habia pa-
sado a ser la culpable absoluta. En todo caso, un verdade-
ro cineasta es aquel que logra transformar esa imposicion
dogmatica, asi como los viejos auteurs conseguian escabu-
llirse por entre las grietas del rigido sistema de estudios. La
salida de esa via muerta consiste, entonces, en compren-
der la importancia de las sobredeterminaciones ideolégi-
cas pero para operar de manera activa sobre ellas. Frente
a una perspectiva doctrinaria que no interroga al film (sino
que, simplemente, lo acusa), se vuelve necesario definir
una mirada que pueda advertir la relacion especifica que
cada obra mantiene con eso que ella misma viene a propo-
nernos. Dice Daney:

En un film de autor hay ciertamente un discurso,
pero es sostenido por un enunciador tan encumbrado
(el autor) que el discurso pasa a un segundo plano. En
tal caso, hay que recordar con claridad que, detras del
autor y de su rica subjetividad, hay siempre —a fin de
cuentas— una clase que habla (1973: 40).

El critico intenta reconectar dos términos que parecian
excluirse mutuamente: ;como hacer para hablar sobre la
lucha de clases a partir —no en lugar, no en contra— del es-
tilo de cada cineasta particular en cada film concreto? Ya
no se trata de cosmovisiones personales (como en los 50s)
ni de ideologias anteriores a cualquier subjetividad (como
en los 60s); la nocion de autor ha regresado a escena, aun
cuando todavia lo haga timidamente, luego de dar toda la
vuelta.

Luego de ese paréntesis o ese rodeo por la politica, el
cine parece reencauzarse por sus carriles habituales. Es el
ocaso de la vanguardia, el marxismo y la militancia. A me-
diados de los 70, la situacién se parece mas —al menos en
un nivel superficial- a lo que sucedia quince afios antes.
Como si, luego de tocar ese borde peligroso de la propia
desintegracion, los directores y los criticos decidieran ce-
rrar esa caja de Pandora de la experimentacion tedricay (un
poco temerosos frente a los poderes maléficos del cine que
habian permanecido ocultos hasta ese momento) retroce-
dieran hacia un territorio mas conocido y convencional. Sin
embargo, antes de regresar a eso que Daney llama la “solu-
cién cine” era necesario pasar por el desvio-Althusser tanto
como habia sido necesario abandonar la fortaleza-Bazin.
Los tiempos han cambiado y esos debates parecen un poco
lejanos. Pero nos han ensenado a leer de otra manera. Esto
supone también apreciar el valor exacto de lo que cuesta
alejarse de ellos y, por lo tanto, reconocer hasta qué punto
estuvieron cerca de nosotros y nos constituyeron como es-
pectadores.
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CONSIDERACIONES FINALES

Mientras que, en los afios 50-60, los cineastas habian
accedido a la categoria de artistas y, en los afios 60-70,
devinieron militantes, en los afios 70— 80, se convierten
en profesionales. Si en la década de 1980 las categorias
tradicionales (autor, obra, estilo) vuelven al centro de la
atencion, de todos modos el pensamiento sobre cine circu-
lara por dos vias netamente diferenciadas: por un lado, una
modalidad comprometida, ideologizada, no inocente para
aproximarse a las imagenes; por otro, una actitud amnési-
ca que quisiera olvidarse de ese interregno teérico-militan-
te, como si fuera un error o un mal suefo, y que reacciona
ante las imagenes con una mirada pretendidamente pura o
despreocupada. La primera de esas alternativas conserva
las huellas de un territorio escarpado e intenso donde el
cine se hace fuerte; la segunda encarna en un nuevo cine
de qualité.

En todo caso, si la politica de los autores —tal como fue
planteada por los Cahiers du cinéma hace mas de cincuen-
ta afios— conserva todavia algln valor, es justamente por-
que permite definir el marco de un cine divergente. Se ha
vinculado esa politica de los autores a algunos directores
clasicos, o a los realizadores de los nuevos cines, o a cierto
cine moderno; pero en (ltima instancia lo que hizo fue sen-
tar las bases para una forma distinta de concebir la practica
cinematografica. Mas que ninguna otra cosa, el cine alter-
nativo o independiente deberia entenderse como un deri-
vado de esa actitud: una linea nitida (cuya trayectoria fue
a veces zigzagueante, a veces imprecisa, a veces erratica)
une ambos momentos.

Si, hacia atras, la politica de los autores permitié re-
valorizar las obras de los viejos directores, hacia delante
sefialé un curso divergente con lazos tendidos hacia otro
tipo de cine que, de alguna manera, ella misma venia a fun-
dar. Es cierto que, en un principio, aun cuando la nocién de
autoria pudiera diferir entre los clasicos y los modernos, se
trataba de una misma politica que tensaba el vinculo con
la institucion. El cine como arte de masasy el cine de autor
mantenian una diferencia de grado, pero habitaban un mis-
mo edificio y circulaban a través de los mismos corredores.
Por eso ciertas peliculas y ciertos directores podian no de-
finir lineas ostensibles dentro del cine hegeménico y, aun
asi, ocupar un lugar central en el paisaje del cine. Pero cada
vez mas, los circuitos de produccion, de distribucion y de
exhibicién tienden a convalidar lo que Serge Daney llam6
“post-cine”, porque se trata de peliculas que ya no saben
nada de lo que el cine supo alguna vez.

No hay auteur (nunca lo hubo) mas que a contrapelo
de un sistema que, por definicién, pretende anularlo; pero
puesto que el cine de autor contemporaneo suele integrar-
se sin conflictos a las reglas de la industria, quizas es hora
de implementar nuevas modalidades para pensar sobre la
singularidad de un estilo. Frente a un cine de profesionales,
un cine de aficionados: una politica de los amateurs. Ese
amateurismo caracteriza un tipo de cine no condicionado
por la necesidad de complacer, no abrumado por las nor-
mas atléticas de lo bello. El estilo es —como querian Adorno
y Horkheimer— una promesa. Entendido de esta manera, el
cine de amateur es aquel que esta animado por una pa-
sion antes que por el dominio de una técnica. No es, por
supuesto, un elogio de la ignorancia (porque no se ubica

antesy al margen de la destreza) sino mas bien un impulso
permanente hacia la desprofesionalizacién: el aficionado
ha entendido que en cuanto se adquiere un oficio, inevi-
tablemente se pasa a estar preso de ély, por lo tanto, es
preciso convertirse en un activista, siempre abierto a los
desviosy a la experimentacion. No se trata de insistir sobre
el tépico modernista de la muerte del cine. Al contrario: se
trata, mas bien, de pensar en esa tradicién critica que in-
augur6 Bazin y clausur6é Daney como el fundamento de un
universo cinematografico diferente.
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