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INTRODUCCION

Con la presente investigacion abordamos un estudio de la dramaturgia mendocina
vinculada a las précticas escénicas del siglo XXI. Para ello, planteamos una propuesta de
sistematizacion tedrica en torno a la categoria “dramaturgias escénicas” que involucre la
especificidad de los campos poéticos de la actuacion, la direccion y el grupo en la produccion
de sentido dramaturgico. Pretendemos un analisis del teatro contemporaneo de Mendoza que
incluya la “des-limitacion”, es decir, la ampliacion y multiplicidad de relaciones entre texto,
cuerpo y escena. Para tal fin hemos seleccionado un corpus de once obras estrenadas entre
2004 y 2016 en la provincia, que detallaremos mas adelante.

Son mudltiples las causas que nos motivaron a llevar adelante esta investigacion.
Podemos mencionar, en primer lugar, el desafio que supone la complejidad del objeto-
problema seleccionado. En segundo lugar, resultd un verdadero reto encontrar teorizaciones
que abarquen dicho objeto en sus multiples dimensiones.

Por altimo, aunque no por eso menos importante, debemos resaltar el interés personal
que nos estimul6 a aventurar un estudio referido al teatro de Mendoza: queriamos poder dar
cuenta de la realidad actual de un campo de saber del cual formamos parte, desde la
investigacion, la docencia y el hacer teatral propiamente dicho.

Como mencionamos previamente, el objeto de estudio de nuestro trabajo resulta de
una complejidad considerable, ya que nuestro interés no radica, simplemente, en un estudio
de materiales/entes poéticos provenientes de la ampliacion del concepto de dramaturgia.
Debido a que dichos entes se despliegan como un objeto abierto (en muchos casos no quedan
registrados de manera material y solo existen mediante el acontecimiento escénico), nos
proponemos comprender y analizar los procesos creativos. De este modo, buscamos
reconstruir los procedimientos que hicieron posible la existencia de dichos entes.

Desde la ampliacion de la nocion, el término dramaturgia de la escena, presenta
constantemente interrelaciones entre texto, cuerpo y escena. Los modos de produccion de
escrituras de la escena plantean, a su vez, la importancia de un acto escritural que sucede en
el aqui y ahora del ensayo, a partir de la singularidad de los cuerpos que participan del
acontecimiento y de sus relaciones. Esto hace que se torne indispensable, para el estudio de
sus procedimientos, reparar en las relaciones entre los procesos creativos, los sujetos
productores de sentido y los entes poéticos generados a partir de dicho proceso. Esta
investigacion, por lo tanto, enfrenta un objeto de estudio huidizo, unido al acontecimiento y,

en consecuencia, nos plantea el desafio de su “incapturabilidad”. Es un objeto que debe ser
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reconstruido por la mirada analitica y esa reconstruccion, en tanto acontecimiento, no puede
ser completa. Y es justamente aqui donde radica el desafio principal de nuestra investigacion
y la constatacion de su complejidad. Sin embargo, es valido aclarar que la misma no implica
una imposibilidad para su estudio. En este sentido, adscribimos a los postulados de Edgar
Morin (2005) cuando se expresa, respecto de la complejidad, del siguiente modo: “el
pensamiento complejo no es aquél que evita o suprime el desafio, sino aquél que ayuda a
revelarlo e incluso, tal vez, a superarlo” (p. 24). Es el propio Morin quien también advierte
que el pensamiento, desde la mirada de la complejidad, aspira a un conocimiento
multidireccional.* Consideramos que dicha forma de conocer se vera plasmada en el cuerpo
del trabajo y la explicitaremos tanto en la propuesta tedrica y nocional, que pretende
interrelacionar diferentes campos del saber escénico. Del mismo modo, esta
multidireccionalidad se encontrard también en la dimension metodoldgica que, en efecto,
representd diversos desafios.

Por otro lado, no es de menor importancia aclarar que el trabajo de ampliacion tedrica
del término dramaturgia, y la sistematizacién de la categoria “dramaturgias de la escena” y
sus respectivas subcategorias, responde a la constatacion de diversidad de practicas teatrales
que involucran una escritura o reescritura de la escena. Estas, a su vez, presentan de manera
explicita un corrimiento de la marca autoral tradicional: inscriben sus producciones dentro de
la categoria de autorias complejas. Al presentar procedimientos de creacion que desbordan
las estructuras tradicionales, estas experiencias demuestran que requieren un marco teérico y
metodoldgico distinto de los abordajes ya existentes.

El requerimiento de una teoria y un abordaje metodoldgico especifico, al mismo
tiempo, pone de manifiesto la relevancia del tema-problema seleccionado para la presente
investigacion, ya que, si bien se presencia una produccion cada vez mayor de materiales
texto-escénicos, no existen propuestas de estudio que abarquen su singularidad.

Esta afirmacion acerca de la relevancia del tema-problema se consolida en la
diversidad de posturas teoricas pertenecientes a la teatrologia y en la constatacion de la
problematica presente en las reflexiones de los y las teatristas contemporaneas. Las mismas
evidencian la necesidad de amoldar las teorias a la realidad de la praxis escénica actual que,
en su hacer, pone de manifiesto la patente ampliacion del término dramaturgia. Al respecto,

dice Joseph Danan (2012) que plantearse qué es la dramaturgia hoy es de alguna manera

! “En este sentido el pensamiento complejo aspira al conocimiento multidimensional. Pero sabe, desde el
comienzo, que el conocimiento completo es imposible: uno de los axiomas de la complejidad es la
imposibilidad, incluso teérica, de una omniciencia. Hace suya la frase de Adorno ‘la totalidad es la no-verdad’.
Implica el reconocimiento de un principio de incompletud y de incertidumbre.” (Morin, 2005, p. 23).

13



plantearse cual es el estado del teatro actual. Los cambios producidos en el teatro luego del
siglo XX (con el advenimiento de las vanguardias y el giro subjetivo) consiguieron derribar
conceptos arraigados en las teorias y précticas escénicas acerca de qué es el teatro y como se
debe realizar. De este modo, los paradigmas que se problematizan son: la idea de texto
dramaético y su autoria, la jerarquizacion y centralidad de los mismos en el entramado de
produccidn de sentido escenico, el modo de produccion del arte en dos tiempos, entre otros.

Los procesos de quiebres y transitos entre la “literariedad” y la “teatralidad” han
permitido cambios en las formas de escritura en el teatro que conviven con las tradicionales,
pero que incluso conviviendo no dejan de cuestionarlas. Algunas de estas formas, que se
evidencian desde mediados del siglo XX, son: dramaturgia de director, dramaturgia de
actuacion, dramaturgia de grupo y, en lo que respecta a nuestra cartografia latinoamericana,
creacion colectiva (CC). Ademas, a los cambios en la concepcion de la nocién de
dramaturgia, se suman otros referidos a la utilizacion del elemento texto en los procesos de
creacion, que no solo ponen de manifiesto su descentralizacion, sino que afiaden el uso de
materiales textuales que desbordan la categoria del drama. Asi, se pueden observar
reescrituras de diversas tipologias: mitos, novelas, poemas, noticias y diferentes materiales no
dramaéticos. En consecuencia, el elemento textual, al igual que el término dramaturgia, se
presenta des-limitado.

En Argentina, en la década del noventa, Jorge Dubatti’ comienza a teorizar sobre estas
nuevas practicas teatrales proponiendo términos nuevos, como por ejemplo “teatrista”, y
diferencia los distintos tipos de dramaturgia: “dramaturgia de actor”, “dramaturgia de
director”, “dramaturgia de grupo” y “dramaturgia de autor”. Ademds, expone en sus
investigaciones la necesidad de contar con una nueva formulacion tedrica que amplie el
concepto de dramaturgia. Segun el investigador, esta necesidad responde directamente a las
practicas teatrales de la posdictadura, que escapan a los moldes tradicionales y reclaman un
nuevo concepto que las retna, permitiéndoles asi un estatuto de texto dramatico.

Con respecto al uso de terminos y la definicion de nociones, tales como “dramaturgias
escénicas”, “dramaturgia de actuacion”, “de direccion” y “de grupo”, existe un panorama de
diversos usos de dicha terminologia, aunque se evidencia una escasa sistematizacion que
reina definiciones y delimitaciones conceptuales. No obstante, podemos destacar la
importancia de las teorizaciones de Danan (2012) y Dubatti (2008; 2009b; 2014; 2016). Nos

? Destacamos de esta década el libro El teatro laberinto (1999) en el cual evidencia la multiplicacién de la
nocion de dramaturgia, revisa la categoria de texto dramatico y propone como categoria “texto-partitura”.
Ademas presenta estudio de casos desde las perspectivas de la dramaturgia de actuacion y de direccion.
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resulta asimismo fundamental sumar a ellos los aportes de Argiello Pitt (2005; 2015) con
respecto a la ampliacion del término dramaturgia y su propuesta de dramaturgia de direccion.
También contamos con las contribuciones de De Marinis (2004; 2005) en relacion al término
“dramaturgia de actor” y a la categoria de “actor-creador”. Debemos mencionar y dar
relevancia también a los “discursos de espesor” que por su densidad teérico-reflexiva han
sido considerados por la teatrologia como los principales aportes en tanto ampliacion del
término dramaturgia. Entre ellos podemos destacar: Eugenio Barba (1986; 1990; 1994;
2010), Varley (2017), Buenaventura (1985/1988), Bartis (2003), entre otros.

Nos resulta oportuno sefialar que, en un primer momento, relevamos articulos que, si
bien no presentaban una densidad teorica que dé cuenta de la complejidad del problema,
permitieron observar la relevancia del tema. Entre ellos se encuentran: Pinta (2005)
“Dramaturgia del actor y técnicas de improvisacion. Escrituras teatrales contemporaneas”;
Pérez Cubas (2010) “La dramaturgia del actor. EI cuerpo como sujeto y objeto de la practica
escénica”; Canti Toscano (2017) “La dramaturgia escénica. Mundo, finitud y simbolo:
conceptos para una ontologia de la puesta en escena” y Batlé I Jorda (2015) “Modelo,
partitura y material en la escritura dramatica contemporanea: una solucion”.

Podemos constatar que la nocion de dramaturgia de actor y actriz ha sido la mas
difundida y probablemente sea la que mas debates ha ofrecido en los ultimos afios. En efecto,
nuestra cartografia latinoamericana presenta las teorizaciones de Buenaventura editadas por
primera vez en 1985 acerca de la categoria de “dramaturgia de actor”; en la misma década De
Marinis utiliza el mismo término para pensar las practicas de Eugenio Barba con el Odin
Teatret. Asimismo, esta categoria es la mas utilizada para los andlisis de la vastedad de
procesos escénico-textuales en la etapa de posdictadura en Argentina.

En relacién a la territorialidad del tema-problema propuesta por esta investigacion
debemos decir que, en el campo de los estudios teatrales y/o literarios, escasean en general
los estudios especificos de teatro mendocino contemporaneo. En particular, aquellos
dedicados a la dramaturgia de la escena actual en la provincia, son practicamente nulos. De
hecho, las investigaciones existentes sobre el teatro en la provincia no se enfocan
concretamente en la problematica planteada por esta investigacion. En este sentido,
consideramos que el presente estudio puede contribuir a paliar dicha falencia y, de este modo,
realizar un avance en el campo.

Respecto de los estudios acerca de la cartografia teatral mendocina podemos
mencionar los aportes de José Navarrete, Graciela Gonzalez de Diaz Araujo y Cecilia Gava,
pertenecientes al segundo tomo de Historia del teatro argentino en las provincias dirigido
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por Osvaldo Pellettieri (2007). De los mencionados aportes debemos remarcar que, si bien
seran retomados para nuestro estudio, los abordajes y el recorte historico propuesto por los
investigadores no coinciden con el nuestro, ya que presentan un andlisis que abarca desde
1939 hasta 1983. También podemos afiadir trabajos de Gonzélez de Diaz Araujo y Navarrete
por fuera de la publicacién mencionada.® En cuanto a la escena de la posdictadura, debemos
indicar que son todavia méas escasos los estudios sobre la produccion teatral en la provincia.
Contamos con el trabajo de indole periodistica de Fausto Alfonso (1995), sobre el cual
corresponde aclarar que se focaliza en la puesta en escena, los espacios y/o grupos teatrales y
no en la produccion dramatdrgica propiamente dicha. A ello podemos agregar ciertos
numeros de la Revista Picadero y de los Cuadernos de Picadero, editados por Instituto
Nacional del Teatro (INT). En ellos podemos encontrar entrevistas a teatristas mendocinos,
interrogantes y problematizaciones acerca de la produccion teatral en las provincias en
general, o bien, analisis de problematicas especificas pertenecientes a Mendoza.”

Por otro lado, deseamos remarcar la importancia de los aportes historiograficos de
Marina Sarale (2020) con su reciente tesis doctoral dedicada al estudio del teatro mendocino
contemporaneo denominada “De la palabra al cuerpo. Teatralidades, performatividades y
formas criticas de representacion en el teatro de Mendoza”. Consideramos que el trabajo de
archivo y el posterior analisis critico que realiza la investigadora, contribuyen a subsanar la
escasez de produccion critica acerca de la escena de la provincia. Ademas, si bien la autora se
dedica a pensar especificamente las nociones de performance y representacion, su recorte
temporal coincide con nuestro estudio, por lo que, méas alla de diferir en la seleccién del
corpus, algunos teatristas estudiados por la presente investigacion también son objeto de
estudio en el trabajo de Sarale.

Deseamos mencionar finalmente, entre estos antecedentes, el trabajo de Luis Emilio
Abraham (2005) sobre la poética de Sacha Barrera Oro, teatrista perteneciente a nuestro
corpus. El articulo de Abraham nos aporta una mirada sobre la actividad teatral en Mendoza

en el afo 2004/2005 y repara en la especificidad de la escritura del teatrista.

* De estos autores resultan relevantes los siguientes trabajos: de Graciela Gonzalez de Diaz Araujo tres
publicaciones referidas a la figura de Ernesto Suarez (2003; 2010; 2013) y de Navarrete un articulo dedicado al
relevamiento critico del panorama historico del teatro en Mendoza (1999).

* Entre las ediciones de Cuaderno de picadero referidos a las provincias podemos destacar los siguientes
numeros: “Dramaturgia en las provincias” (2008); “Direccion teatral. Seis creadores y un lenguaje en comin”
(2003); “Teatro independiente en Cordoba. Identidad y memoria” (2006). A lo que podemos afiadir de la Revista
picadero los siguientes articulos: “Producir en grupo en Argentina” de Edith Scher (2005) y “El nosotros
infinito. Creacion colectiva y dramaturgia de grupo” de Argiiello Pitt (2009).
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A partir del andlisis de los antecedentes construimos ciertas hipétesis de trabajo que, a
su vez, generaron un conjunto de preguntas-problemas que guiaron la investigacion y
estructuraron el desarrollo de la escritura de sus resultados. Las hipotesis mencionadas son:

1- Desde el estreno de Hermanitos (2004) del teatrista Barrera Oro, comenzaria en
Mendoza un recorrido hacia una escritura dramatica cada vez mas vinculada con la
escena, que se veria afianzado en los siguientes diez afos.

2- La produccion dramaturgica mendocina estudiada responderia a la nocién
“dramaturgias escénicas” y las correspondientes sub-categorias: “dramaturgia de
actuacion”, “dramaturgia de direccion” y “dramaturgia de grupo”.

3- La “escritura escénica” indicaria un alejamiento de practicas teatrales
“textocentristas” hegemonicas en Argentina durante el siglo XX, lo cual daria como
resultado una deslimitacién de roles, que enriquecerian las producciones al dotarlas de
diversidad de procedimientos de creacion y con ello, la posibilidad de que emerjan
poéticas innovadoras.

4- La aparicién de estos nuevos materiales dramatirgicos mendocinos responderia a una
busqueda de un teatro acorde a una cartografia singular, es decir, a una busqueda mas
identitaria.

5- Dicha escritura escénica estaria en resonancia con las practicas teatrales argentinas de
posdictadura, por los modos de construccion escénica y no por su tratamiento
tematoldgico y/o estético especificamente.

Como bien mencionabamos algunas de las preguntas-problemas que se desprenden de
las hipotesis y que dispusieron la escritura final del trabajo son, en primer lugar, preguntas
ligadas a la des-limitacion del término dramaturgia y la construccion nocional de las
“dramaturgias escénicas”: ;A qué llamamos dramaturgias de la escena? ¢Quiénes intervienen
en la construccion de estas dramaturgias? ¢;Qué se entiende por dramaturgia de actuacion,
direccion y grupo? ;Qué es y qué comprende una escritura o reescritura escénica?

En segundo lugar preguntas-problemas que parten de la especificidad del corpus
seleccionado: ¢Cuales son los antecedentes de una dramaturgia des-limitada en la escena de
Mendoza? ;Qué relaciones se establecen entre las CC y las dramaturgias de la escena? ;Qué
implicancias tiene una blsqueda identitaria? ¢ Qué procedimientos singulares, en vinculacion
con las relaciones subjetivantes, aparecen en las practicas estudiadas? ¢Como se construye
dramaturgia en cada caso en particular? Es decir: ¢Qué herramientas, técnicas y/o

procedimientos incluyen en sus procesos creativos?
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Para responder a estas preguntas diagramamos cuatro objetivos generales:

1- Estudiar la dramaturgia escénica mendocina producida en el siglo XXI.

2- Delimitar las categorias de analisis referidas a las dramaturgias escénicas y esclarecer
definiciones.

3- Investigar y establecer vinculos entre dramaturgia de autor o autora, de actuacion, de
direccion y de grupo en la escena actual.

4- Realizar un aporte a la historia del teatro en la provincia.

De los mismos se desprenden otros objetivos especificos: el primero, indagar acerca
de las nuevas concepciones y practicas de escritura escénica presentes en el teatro mendocino
y revisar las diferencias con el modelo tradicional de dramaturgia de autor; el segundo,
relevar las genealogias del teatro en Mendoza que permiten la existencia de dramaturgias
escénicas actuales; el tercero, examinar particularmente los procesos de escritura escénica
(procedimientos, herramientas y técnicas) y la construccion de las poéticas singulares del
teatro en la provincia; el cuarto y altimo, investigar causas y consecuencias de los cambios
producidos, en materia dramaturgica, en la escena teatral mendocina del siglo XXI.

Nuestro marco tedrico relne teorizaciones y reflexiones de diferentes indoles y
propone una articulacion colaborativa entre la teoria analitica y la teoria de la produccién
artistica. El entramado conceptual en el que se asienta nuestro analisis especifico del tema y
del corpus responde a esta colaboracion. Asimismo, adscribimos a los postulados de la
filosofia del teatro, ya que consideramos que el teatro debe ser estudiado en su dimension de
praxis y comprendido a través de la observacion de su hacer singular, territorial y localizado.
Dubatti (2014; 2016) expone que el teatro, en tanto acontecimiento, produce un “pensamiento
teatral”. Por este se entiende una produccidon de conocimiento singular que los y las
hacedoras generan desde la praxis, para la praxis y sobre la praxis teatral (Dubatti, 2016), o
bien en palabras de Kartun (2012): el teatro sabe, el teatro “teatra”. En este sentido los y las
teatristas son “‘intelectuales especificos” (Dubatti, 2016). Por ello, consideramos
imprescindible observar y analizar las reflexiones que generan desde sus practicas
especificas. Siguiendo estas ideas es que vinculamos nuestra perspectiva con la nocién de

“discursos de espesor” (Pessolano, 2018).°

> Pessolano (2018) define discursos de espesor como un tipo de discursividad especifica, que da cuenta de un
abordaje que piensa la escena de forma singular y “localizada” que se hallaba en diversos materiales textuales y
no Unicamente publicaciones legitimadas por la academia o la critica. La propuesta nocional surge, segin la
investigadora ““a partir de la nocidén de descripcion densa de Clifford Geertz (2003). Este tipo de configuracion
lexical se constituye como un modo de acceso a una reflexion de espesor desde los materiales que produzca un
creador en particular en condiciones propicias para generar una produccion discursiva singular, que incluya
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En continuidad con dicha linea de pensamiento, nuestro marco teorico, ademas de
proponer una légica de articulacion colaborativa entre la teoria analitica y los discursos de
espesor, plantea una actitud radicante y localizada. Consideramos que la escena teatral
contemporanea de Mendoza presenta un mapa multiple y diverso sobre el cual dificilmente
existan categorias o teorias generales que puedan aplicarse a todos los casos por igual. En
cada uno de ellos resultard imprescindible realizar ajustes y traducciones, o bien, dado el
caso, generar herramientas y categorias mas precisas, para afrontar los desafios de la
singularidad. En este sentido, consideramos operativa la triada propuesta por la filosofia del
teatro entre estructura, trabajo y concepcion teatral® a partir de la cual hemos podido
organizar cada analisis de los materiales del corpus.

Como veniamos sosteniendo, las nociones generales, sobre las cuales hemos
establecido las problematizaciones y el andlisis de los casos, surgen de la articulacion
colaborativa: teoria analitica teatral, discursos de espesor y otros campos disciplinares segun
lo amerite la investigacion (principalmente filosofia, psicologia y sociologia). Ante la
ausencia de una teoria general, que reuniera y abarcase la complejidad que el trabajo requeria,
el primer desafio y objetivo fue la sistematizacion de estos aportes y la delimitacion de
construcciones nocionales afines a nuestro propoésito. Justamente, a lo largo del desarrollo de
la tesis, iremos desplegando cada categoria y subcategorias, dando cuenta de las
problematicidades que de las mismas se desprenden.

El trabajo se estructura en cinco capitulos. ElI primero estd dedicado al deslinde
terminologico y conceptual, en el cual se presentan las categorias, nociones y
problematizaciones generales para el abordaje de todo el analisis posterior. La dramaturgia
escénica se presenta como una categoria general que serd aplicada de manera transversal al
estudio y abarca dentro de si una red de conceptos y nociones que responden a una tensién
productiva entre texto, cuerpo y escena. La delimitacién de la categoria propuesta requiere
primeramente la ampliacion del término “dramaturgia”. En el apartado dedicado al analisis de
esta categoria, se define qué entendemos por dramaturgias escénicas, se revisa la categoria de
texto y autoria y se propone la nocidén “texto escénico”, “escritura/reescritura escénica’ y
“autorias complejas”. Ademas, se desarrolla una explicitacion del devenir historico de los
discursos sobre o desde la escena: el discurso de la autoria, de la direccion, de la actuacion y

del grupo, para luego desde alli, poder presentar las tres subcategorias de analisis

descripciones y definiciones en torno a sus practicas creativas y a su poética en general.” (Pessolano, 2018, p.
149).
® Trabajamos con las teorizaciones de Jorge Dubatti (2009a; 2014 y 2016).
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correspondientes a los capitulos Ill, IV y V. En este primer abordaje tedrico-conceptual,
ademas, se explicita la nocién de reescritura y texto-material, indispensables para el
despliegue del posterior andlisis del corpus.

En el segundo capitulo nos focalizamos en la tarea de relevamiento historiogréfico del
teatro de Mendoza, con el fin de buscar y advertir los antecedentes y las genealogias de las
actuales dramaturgias de la escena. Este segmento se organiza en dos momentos claramente
diferenciados entre si. El primer momento se dedica al relevamiento historiografico del teatro
en la provincia desde la aparicion del primer teatro independiente en 1939 hasta la etapa de
posdictadura. Alli se plantea, como recorte para la indagacion, la busqueda de indicios de
practicas, incipientes o no, de dramaturgia des-limitada y la pregunta acerca de la
dramaturgia local que, hasta la década del 60, ocupd un lugar marginal en la provincia. El
segundo momento, por su parte, se focaliza en el estudio de la figura de Ernesto Suarez,
teatrista mendocino. Esta decision responde a que el quehacer teatral de Suarez, ligado a
procesos de CC y a modos de produccion que rompen con los modelos hegemonicos, lo
convierten en el antecedente principal de las dramaturgias escénicas actuales en la provincia.
Asimismo, en este capitulo se analizan las caracteristicas principales de los modelos de CC y
se establecen diferencias con las denominadas dramaturgias escénicas.

Dentro de la categoria transversal, dramaturgias escénicas, ubicamos tres grandes
subcategorias: dramaturgia de actuacion, dramaturgia de direccion y dramaturgia de grupo.
Cada una de ellas es analizada en su particularidad sin perder de vista que son consideradas
como practicas en constante interrelacion. En efecto, los capitulos restantes, I, IV y V, se
ordenan en torno a las tres subcategorias, a partir de las cuales se realiza el analisis de casos.
Los tres capitulos mencionados siguen una misma estructura: una primera parte de deslinde
nocional y terminoldgico en los cuales se desarrollan los nicleos probleméaticos que se
despliegan de las singularidades de cada una de las subcategorias: actuacion, direccion y
grupo; y, una segunda parte, dedicada a la articulacion de dichos componentes y los nicleos
discutidos en los casos de estudio seleccionados.

El capitulo 111, dedicado a la dramaturgia de actuacion, en términos generales presenta
el abordaje de las problematicas del corpus a través de la nocidon de “cuerpo”. Esta nocion es
tratada a partir de diversidad de nodos conceptuales provenientes tanto de la teatrologia,
como de la sociologia y la filosofia. Ademas de definir la nocion de dramaturgia de actor y
actriz —y de presentarla como “campo poético” o “campo generador de sentidos”—, nos
centramos en las implicancias del cuerpo en tanto diferencia y advertencia de lo real en la

escena, es decir, el cuerpo en su dimensidén fenoménica: en su fisico-estar-en-el-mundo. En
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efecto, para el estudio del corpus, la categoria de cuerpo singular y de subjetividad, son por
demas operativas. A partir de los casos analizados observaremos cémo la escena estéd
atravesada por el cuerpo y su diferencia. En este sentido, se presentan analisis de casos que
van desde un grado casi imperceptible de dramaturgia de actor y actriz hasta casos donde la
escritura escénica se basa completamente en el cuerpo fenoménico de quien actla.

En el capitulo 1V desarrollamos el eje de la dramaturgia de direccién, para lo cual
desplegamos primeramente un recorrido del devenir histérico del rol. Focalizamos en las
funciones histéricas y en las transformaciones que permiten, en la actualidad, la posibilidad
de la reconfiguracion del “reparto de lo sensible” en la construccion de sentido escénico. A
esto afiadimos la perspectiva de andlisis de las practicas directoriales como ‘“cuerpos
situados”, es decir, como practica del cuerpo. De alli nuestro interés en el estudio de lo que
damos a llamar tecnologias del cuerpo de la direccion de escena. Las practicas de direccion
son analizadas a partir de cuatro operaciones: observar, nombrar, leer y provocar.

Finalmente, en el capitulo V presentamos el estudio de la dramaturgia de grupo. Para
tal fin se torna indispensable la revisién de la nocién de grupo, que en la actualidad requiere
ciertos reparos y reformulaciones debido a que la misma, en nuestra cartografia, muestra un
vinculo directo con la nocién de teatro independiente y la de CC. Para el abordaje de la
nocion, ademas, recurrimos a postulados filosoficos y aportes de la psicologia social. En este
capitulo trabajamos con el analisis de tres casos de estudio que presentan de manera explicita
la construccion de un “nosotros creador”, dispositivos de ensayo como espacios de
“climatizacion simbolica” y modos de produccién comparables con las denominadas
“practicas colaborativas” o “procesos colaborativos”.

En cuanto al corpus de obras seleccionadas para el andlisis, podemos exponer que
todas las obras han sido producidas y estrenadas entre las dos primeras décadas del siglo
XXI: la primera estrenada en el afio 2004 y la que cierra el corpus en 2016. El corte en la
seleccién no responde a una marca temporal socio-politica sino que fueron seleccionadas a
partir del examen y andlisis comparativo, que buscO entre muchas cosas, las siguientes
caracteristicas:

- Modos de produccion en relacidn con las subcategorias: dramaturgia de actuacion, de
direccion y de grupo.

- Vinculaciones visibles con la figura de autor o autora desde la nocién de autorias
complejas.

- Posibilidad de estudio del proceso creativo (acceso a bitacoras, textos de proceso,

material audiovisual, fotografias, entrevistas, etc.).
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- Obras en las que hayamos participado, desde el rol espectatorial, mas de una vez.

El tercer requisito resulta fundamental, en tanto sostenemos que el estudio de las
dramaturgias de la escena esta intimamente vinculado a sus procesos creativos, por lo cual, si
bien Mendoza presenta una cantidad muy interesante de piezas estrenadas bajo esta
modalidad de trabajo, no todas han reunido los requisitos para su andlisis. De nuestra
seleccidn, la unica obra que no cuenta con material audiovisual ni textos escritos es La pieza
de Oskar. Sin embargo, como la obra resulta fundamental para este estudio —ya que presenta
nacleos problematicos operativos, tanto para la dramaturgia de direccion como en lo
concerniente a la dramaturgia de actuacion: inscripcion a la idea de “escritura y reescritura
escénica” y produccion de materiales poéticos a partir del cuerpo fenoménico—, procedimos
a reconstruir el proceso mediante diversas entrevistas. Ademads, vale destacar aqui la
importancia de la experiencia espectatorial de dicha obra en tres oportunidades diferentes y la
accesibilidad y disposicion de los y las hacedoras, que habilitaron diversas vias de dialogo
ante cada pregunta surgida a partir del presente estudio.

Con respecto a esto ultimo, nos interesa aclarar que durante el trayecto de
investigacion apelamos en ciertos momentos a la figura del “investigador asociado” o
“investigador participativo”, descriptos por la Filosofia del teatro (Dubatti, 2014, pp. 82-85).
En efecto, acompafiamos algunas trayectorias o bien participamos de las funciones desde el
rol espectatorial. Asimismo, es oportuno indicar que, en dos de los casos de estudio, la
vinculacion con las obras resulta todavia mas estrecha, ya que en uno de ellos se participd
desde el rol de actriz (Las palomas) y en el otro desde la asistencia de direccion (Pam, pam,
pam. Ensayo sobre la violencia). Si bien ambos ejemplos responden a procesos anteriores a
este trabajo doctoral, el acopio de materiales de procesos creativos realizados durante la
creacion, se torn6 fundamental para su posterior analisis. Esto sin mencionar la experiencia
tangible de los procesos en si mismos, en cuyos casos resulta posible apelar a la figura de
investigadora-artista (Dubatti, 2014, pp. 85-89).

Hechas estas aclaraciones, procederemos a continuacion a realizar una breve
presentacion de las obras seleccionadas. Explicitaremos afios de estreno, circuitos de
produccién y fichas técnicas, intentando trazar un mapa que puede servir de guia para los
siguientes capitulos. Como mencionamos anteriormente, nuestro recorte inicia en el afio 2004

a partir del estreno de la obra Hermanitos.” La importancia de esta obra no solo radica en las

7 Ficha técnica: Dramaturgia y direccion: Sacha Barrera Oro/ Actuacion: Sebastian Lucero, “Charly” Suarez,
Rolando Ordufa y Javier Massi/ Asistencia de direccion: Juan Comotti. Estrenada en Enkosala afio 2005. El
texto post-escénico se edita por primera vez en el afio 2007 por Ediciones INT, en una antologia Ilamada Nueva
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evidencias de una dramaturgia escénica, sino que ademas es una obra clave para el teatro de

8 responder a una escritura no convencional, ha

Mendoza, una produccion que, “a pesar de
trascendido las fronteras de la provincia. La pieza gan6 certdamenes como Festival de Estrenos
y Fiesta Provincial del Teatro (2005), gracias a lo cual ingresé en circuitos de giras
nacionales. Ademas, fue puesta en escena por otros elencos dentro y fuera del pais. Esto
altimo responde a que el texto teatral fue editado y con ello se posicioné como un objeto
literario autonomo. Para nuestro estudio, su edicion es de gran ayuda porque facilita con ello
la elaboracion de preguntas en torno a las problematicas que llevan a la reconstruccion del
proceso. Si bien no es la primera produccién mendocina de dramaturgia de la escena, es la
primera obra que, desde estas légicas de produccion textual, ingresa al canon de la
dramaturgia mendocina.

Podemos sumar a lo dicho que la figura de Sacha Barrera Oro resulta significativa
mas alla de la produccion de Hermanitos, ya que este autor da lugar al estudio de un segundo
caso. Hablamos aqui de Ruido blanco (2008), obra que responde a la confluencia de una
dramaturgia grupal de Cajamarca Teatro en vinculacion con la asistencia textual de Sacha
Barrera Oro, quien acompafd la parte final del proceso desde el rol de autor teatral invitado.
Con Ruido blanco podemos adentrarnos en la categoria de dramaturgia de grupo desde dos
Opticas: la primera, tendiente a un analisis interno de la pieza y la segunda, en relacién con
otros procesos creativos que nacen a partir de esta experiencia. Sobre esto Gltimo podemos
exponer que el proceso de Ruido blanco modificd los modos de creacion del grupo
Cajamarca y permitio la aparicion de procedimientos particulares de dramaturgia de direccion
y de actuacién. En efecto, los mismos fueron aplicados nuevamente en creaciones
posteriores, lo cual nos lleva al siguiente caso analizado: Las palomas (2015).™° Esta obra, si
bien comienza su proceso seis afios después del estreno de Ruido blanco, toma elementos de
esta y genera desde ahi nuevos procedimientos dramatdrgicos. Por esa razon, esta pieza

también es estudiada bajo la categoria de dramaturgia grupal.

dramaturgia argentina. Y se reedita en el afio 2015 en una edicidn bilingtie de Ediciones Mine, con prélogo de
Luis Emilio Abraham.

® Decimos a pesar, a pesar nuestro (valga la redundancia), ya que como veiamos en la introduccién la suerte que
corren los materiales producidos bajo las I6gicas de las dramaturgias escénicas muchas veces no han sido
editados y se han perdido los materiales.

° Ficha técnica: Dramaturgia de grupo Cajamarca y Sacha Barrera Oro/ Direccion: Victor Arrojo/ Actuacion:
Sandra Viggiani, Verdnica Nonni, Melisa Lara, David Maya y Hugo Yafiez/ Escenotecnia: Analia Quiroga.

1% Ficha técnica: Dramaturgia grupal - dramaturgia final: David Maya / Direccién: David Maya/ Actuacion:
Melisa Lara, Diana Moyano, Diego Martinez, Lucas Nasrala y Veronica Manzone/ Dramaturgia sonora:
Luciano Serpa/ Dramaturgia del espacio resultado del proceso grupal- Idea escenogréfica: David Maya y Lucas
Nasrala/ Realizacion escenografica: Ariana Salvo y Mamara Bracamonte.
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Ademas de reparar en Cajamarca Teatro, la categoria de dramaturgia grupal nos lleva
a detenernos en el analisis del grupo La Rueda de los Deseos, por su impronta en la
provincia, por los afios de consolidacion de poética colectiva y por sus modos de creacion
grupal. De este grupo hubiéramos podido seleccionar para esta tesis muchas de sus
producciones. Si elegimos de todas ellas El experimento (2011),' es debido a que la misma
se reestreno en el afio 2017, lo que nos dio mayor facilidad para la construccion de su proceso
genético y para la repeticion de la experiencia espectatorial. A ello podemos agregar que es
una pieza que nos permite observar la relacion con un dramaturgista de la talla de Aristides
Vargas, quien ofrecié al grupo su asistencia dramaturgica en el proceso.

Las obras hasta aqui mencionadas se estudian bajo la categoria de dramaturgia grupal
porque se firman bajo la marca de grupos independientes consolidados de la provincia, lo
cual nos permite establecer relaciones y revisiones acerca de la idea de “lo independiente”. Si
bien las producciones que mencionaremos a continuacion también pertenecen a marcas
grupales, las problematicas que se desprenden de las mismas requieren ser estudiadas, ya no
bajo la categoria de dramaturgia de grupo, sino desde la dramaturgia de direccién, por un
lado, y desde la dramaturgia de actor y actriz, por otro. Podemos mencionar como ejemplo el
caso de Ivana Catanese, directora escénica de la compafiia Ala Sur, con dos de sus
producciones Quietud (2013)*? y Me pegan las luces (2015).%* Si bien la inclusién de estas
puestas en nuestro corpus respondid, en un primer momento, al interés de pensar las
operatorias dramatargicas de la direccion de ambas puestas en escena, el estudio nos llevo
también a indagar acerca del proceso de reescritura de textos-materiales y la relacién con la
materialidad del cuerpo en escena. Por esta causa, estas obras estdn comprendidas en el
capitulo concerniente a la dramaturgia de actor y el respectivo a la dramaturgia de direccion.

En cuanto a la dramaturgia de direccion resulta significativa la figura del teatrista

Manuel Garcia Migani con dos de sus producciones Mi humo al sol (2013)* y Tu veneno en

! Ficha técnica: Dramaturgia grupal/ Asistencia de dramaturgia Aristides Vargas/ Direccién Fabian Castellani/
Actuacién Gabriela Psenda, Valeria Rivas, Daniela Moreno, Tamia Riveros (reestreno: Federica Bonoldi).

12 Ficha técnica: Idea original y direccién Ivana Catanese/ Encargado del texto Pablo Longo / Actuacion:
Federico Ortega, Gabriela Psenda, Neftali Villalba, Amparo Alcaraz, Sara Spoliansky, Celeste Alvarez, Inti
Sallés, Federica Bonoldi, Evelin Acis, Oriana Steele (reemplazo)/ Asistente de direccion Eleonora Acosta/
Musica original y en vivo Rodolfo Castagnolo/ Disefio luminico Kameron Steele/ Coreografia Celeste Alvarez/
Vestuario Ayelén Bonelli.

3 Ficha técnica: Idea original y direccién Ivana Catanese/ Encargado del texto Rubén Scattareggi/ Actuacion
Celeste Alvarez, Neftali Villalba (Reestreno Oscar Pizarro), Valentina Aparicio (reestreno: Gabriela Psenda),
Constanza Lucero (Reemplazo Flor Manino)/ Asistencia de direccion Silvia Barbagelata/ Disefio luminico y
sonoro Kameron Steele/ MUsica original Rodolfo Castagnolo.

 Ficha técnica: Dramaturgia y direccion: Manuel Garcia Migani/ Actuacion: Elena Schnell y Marina
Occhionero (Reestreno: Miranda Sauervein)/ Escenografia: Marina Sarale Llaver.
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mi (2016).° Las mismas incluyen la nocién de texto-material, la dramaturgia de actor y actriz
y la produccién de textualidad a partir de la materialidad escénica propiamente dicha. La
ultima obra mencionada no posee texto escrito y, por lo tanto, para su estudio hemos partido
de la experiencia expectatorial llevada a cabo en méas de tres oportunidades, de la realizacion
de entrevistas y de la revision del material audiovisual con el que si contamos. Por su parte,
Mi humo al sol no solo cuenta con material filmico, sino que ademas fue editada en dos
oportunidades por dos editoriales diferentes. Ambas obras, Mi humo al sol y Tu veneno en mi,
se estrenan dentro del circuito de produccion independiente, en el Teatro el Taller, pero
posteriormente, por las importantes premiaciones que obtuvieron en la provincia, debieron
salir de la sala independiente visitando otros circuitos como salas oficiales (Nave Cultural y
Complejo Cultural Julio Le Parc) y escenarios nacionales e internacionales (Espafia, Chile,
Colombia).

Dentro del circuito independiente también sumamos la obra de Vanina Corazza, con
la agrupacion El escarabajo Teatro y su 6pera prima Febrero Adentro (2011).* Si bien esta
produccion parte de un texto previo, la obra nos interesa por las evidentes transformaciones
que el texto presenta durante el proceso escénico como consecuencia del trabajo de los
cuerpos de quienes actuan. De esta manera, la pieza ofrece para el andlisis la relacion de
transformacion de texto pre-escénico en texto post-escénico. Por la trascendencia que tuvo a
nivel provincial (ganadora de Festival de Estrenos y de la Fiesta Provincial 2011), la
produccion de Coraza, salié de la provincia visitando otros escenarios nacionales y, ademas,
alcanzé la oportunidad de ser publicada por editoriales diferentes: INT ediciones y Ediciones
Cortodramas. Podemos agregar que, ademas de contar con estas publicaciones, tuvimos
acceso al texto inédito pre-escénico.

La ampliacién y des-limitacion de la dramaturgia actual, que aqui estudiamos,
trasciende el marco del circuito independiente. Es por ello que elegimos dos obras para
completar el corpus. Dentro del circuito académico escogimos una produccion de la Facultad
de Artes (FAD) de la Universidad Nacional de Cuyo (UNCuyo); hablamos aqui del

> Ficha técnica: Dramaturgia y direccion: Manuel Garcia Migani/ Actuacion: Nicolas Berlanga, Luciano
Costigliolo, Maria Del Valle Pereira, Magdalena Lucero, Maria Pilar Mestre, Silvina Ormefio, Emmanuel
Gonzéalez, Cecilia Humberto, Mariela Locarno, Mauro Locconi, Diego Portabella, Ariel Rozen, Alejandro
Serpa, Ignacio Tutera, Andrés Voloschin- aclaramos que la obra modifico su reparto en varias oportunidades,
algunos de los reemplazos estuvieron en manos de: Celina Martin, Cintia Zolorza, Eliana Borbalas, Miranda
Sauervein/ Vestuario Magdalena Lucero. Disefio escenografico: Nicanor Lucero Manzitti.

18 Ficha técnica: Dramaturgia y direccién Vanina Corazza/ Actuacién: Mario Jara, Andrea Cortez, Marcelo
Diaz/ Escenografia e iluminacion: Priscila Price/
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Seminario Final de Carrera; Pam, pam, pam. Ensayo sobre la violencia (2014).” El mismo se
confecciondé a partir de dramaturgia grupal y reescritura de textos contemporaneos
universales bajo la direccion de Cipriano Arglello Pitt. El director, ya citado en anteriores
oportunidades, nos interesa de sobre manera ya que, tanto su reflexién teérica como la
experiencia compartida en este proceso creativo, fueron capitalizadas para dar profundidad y
densidad a nuestro marco teorico. Esta obra, ademas, resulta significativa porque plantea
relaciones interregionales (entre Mendoza y Cdrdoba) y constituye un proceso pensado a
partir de la vinculacion teoria-practica. Al mismo tiempo, de todas las obras que
trabajaremos, quizas sea esta la que evidencia de una forma mas directa una modelizacion de
dramaturgia escénica.

Para finalizar esta explicitacion del corpus, nos queda por exponer que, en relacion a
la necesidad de presentar la des-limitacion de circuitos en la produccion de dramaturgias de la
escena, por un lado, y la singularidad del cuerpo en la produccién de la misma, por otro,
decidimos incorporar al grupo La gloriosa Nini y con ello sumar el teatro under. Utilizamos
esta categoria ya que es asi como definen el propio quehacer artistico quienes integran esta
grupalidad, es decir, un hacer desde los margenes. Esta agrupacion genera materiales que no
participan, en general, de los circuitos de legitimacion. La obra con la que trabajaremos es la
ya citada La pieza de Oscar (2014).'8

En relacion al circuito de teatro oficial, debemos explicitar que las convocatorias son
pensadas, mayoritariamente, desde l6gicas tradicionales de teatro de texto. Este es el caso de
la Comedia Municipal, Unica instancia real de trabajo remunerado dentro de la provincia (el
municipio cubre el gasto de produccion escenotécnica, honorarios para artistas y brinda un
tiempo y espacio destinado a los ensayos de la produccion). La comedia Municipal abre afio a
afio un concurso de proyectos de puesta en escena a partir de textos de autor. La l6gica
tradicional en la que se asientan las convocatorias no da lugar a presentar proyectos que
impliguen una dramaturgia de la escena, ya que la misma necesita, inevitablemente, cierta
experimentacion. Los dltimos afios, ademas, han sido muy restrictivos con los
requerimientos: autores argentinos del sesenta, teatro infantil, etc. Es decir que, ya desde la

consigna, hay un concepto teatral imperante. Aun asi, debemos destacar que, con la apertura

' Ficha técnica: Dramaturgia grupal- encargado del texto: Fernando Echenique/ Direccién escénica: Cipriano
Arguello Pitt/ Actuacién: Victoria Morilla, Victoria Ruiz, Luisina Gonzalez, Scarlett Morales Contreras, Silvina
Manoni, Francisco Martin, Herndn Ortiz Bandes, Valentina Morén, Ana Macias, Fernando Echenique/
Asistencia de direccion: Marcela Montero y Veronica Manzone/ Escenotecnia: Paloma Barrera, Sol Pérez,
Barbara Treves/ Disefio video: Nicolas Santangelo.

*® Ficha técnica: Dramaturgia de grupo/direccién escénica: Maria Godoy/ Actuacién: Santiago Borremans y
Nella Bora/ Dramaturgia del espacio grupal.
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del espacio cultural Julio Le Parc, muchas de las producciones independientes contaron con
la posibilidad de coproduccién de sus espectaculos, como es el caso de lvana Catanese en
Quietud (2013). En cambio, las obras Me pegan las luces (2015) y Tu veneno en mi,
obtuvieron un subsidio de sostenimiento en cartel del INT. Ademas, debemos decir que los
subsidios de produccion del INT son frecuentemente solicitados y han sido de ayuda para la
revitalizacion e incentivo del circuito de teatro independiente (tanto para elencos concertados
como para grupos independientes de trayectoria) en el pais, en general, y en la provincia, en
particular. De nuestro corpus dos de las obras recibieron este tipo de incentivo: Mi humo al
sol y Las palomas.

Por ultimo, deseamos aclarar que, si bien estudiamos los casos en torno a la
dramaturgia ampliada y desde ahi establecemos relaciones y conexiones entre los objetos de
estudio, al mismo tiempo los y las teatristas que analizamos se interconectan dentro de una
red de vinculaciones laborales y/o afectivas, que van mas alla de los productos artisticos aqui
estudiados. Este punto sera desarrollado en su debido momento, no obstante, consideramos
importante mencionarlo en esta instancia, ya que no es un dato menor al momento de
comprender el campo teatral en Mendoza. El mapa que visitaremos se constituye mediante
poéticas eclécticas y heterogéneas. Al mismo tiempo, dicha diversidad exhibe modos de
produccién interrelacionados entre si, en una cartografia de identidades moviles y
relacionales. Se configura asi un mapa imposible de ser concebido bajo una sola categoria
tedrico-poética. Estas vinculaciones propias del siglo XXI, parten de sujetos de creacion que
entran a tensionar el campo y proponen nuevas légicas procedimentales.

Para finalizar la presente introduccion, proponemos explicitar el recorrido
metodoldgico realizado para cumplir los objetivos propuestos. La metodologia general esta
determinada por el examen de las relaciones entre texto, cuerpo, escena y Sus procesos
creativos. Desde esta perspectiva, resultan insuficientes los analisis tradicionales de texto ya
que se focalizan en el estudio del ente poético acabado y no en su dimension procesual. Es
por ello que, como bien se observara en la explicitacion de las herramientas de estudio del
corpus, se recurre a los procesos de analisis de la critica genética o critica de procesos
creativos.’® Dentro de este planteo, tanto el material textual como la puesta en escena, en su

“version final”, resultan ser operativos solo si son analizados como materiales que guardan

* Tomamos los postulados de la vertiente teatral de la critica genética que viene discutiéndose en Argentina
desde hace ya varios afios (podemos destacar desde 2010 las Jornadas de Procesos Creativos). En esta linea nos
ha despertado interés el trabajo de Carolina Cismondi (2011, 2012). Aunque, es valido aclarar, partimos
primeramente de los postulados de Elida Lois Génesis de escritura y estudios culturales. Introduccion a la
critica genética (2001) y los aportes de Cecilia Almeida Sallés (2011).
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huellas y rastros del proceso gque intentamos reconstruir. No obstante, frente a la vastedad de
material correspondiente a las once obras, nos fue de utilidad diagramar, segun el caso, una
ficha de estudio. Para la misma tomamos como formato base el cuestionario de Patrice Pavis
(2018), el cual fue reformulado para que las preguntas apuntaran a la centralidad de las
relaciones entre texto-cuerpo y escena.

Por lo antedicho, nuestra propuesta metodoldgica presenta diferentes dimensiones.
Podemos dividirla en dos niveles que se retroalimentan y se superponen: el primero
concerniente a la dimension conceptual y nocional y el segundo concerniente al corpus y su
tratamiento.

El primer nivel evidencio, desde un primer momento, la necesidad de relevamiento y
posterior sistematizacion. EI mismo consta, a su vez, de dos etapas diferenciadas: una
heuristica, de relevamiento de aquella literatura especifica o general pero que guarde relacion
con la categoria de las dramaturgias de la escena y sus respectivos nodos-problematicos; y
una segunda etapa de trabajo hermenéutico de interpretacion critico-reflexiva de las fuentes y
la articulacion entre diversidad de teorias provenientes de diferentes campos (teoria analitica
teatral, discursos de espesor, otros campos disciplinares).

Paralelamente a esta dimension conceptual, se realizo el trabajo de elaboracion y
delimitacion del corpus y su posterior analisis (segunda dimension o nivel). Como bien
indicdbamos con anterioridad, la seleccién del corpus responde a una serie de necesidades,
las cuales ya fueron expuestas. Un vez delimitado se procedio a los siguientes pasos:

20 ofrecidos por los y las hacedoras

- Recopilacion de los “documentos de proceso
(bitacoras de trabajo, filmaciones de ensayos, textos-materiales, fotografias, textos de
proceso y material anexo: programas, notas de diario, etc.)

- Recopilacion de todos los materiales de obra “acabada”, tanto audiovisuales como
textos teatrales editados o en formato inédito.

- Realizacion de guia de analisis de documentos.?

La guia de andlisis mencionada incluye: por un lado, el examen de los materiales

textuales o no textuales, organizados segun la relacion texto y escena. Para ello, seguimos la

*% Esta categoria es utilizada por la Critica Genética como reemplazo de la idea de “manuscrito”, ya que el
estudio de otras artes, ademas de la literaria, puso de manifiesto la necesidad de un término que abarcase otro
tipo de materiales genéticos.

!l La interpretacion de los documentos ocupd un espacio importante en nuestra investigacion, coincidimos con
los postulados de la critica genética que indican que todo documento es importante y es fuente de informacion
para quien investiga. Ademas los documentos siempre estan en relacion a otros. Ahora bien, el sentido que
podemos dilucidar y construir dependera de las preguntas que les realicemos “Los significados son construidos
solamente cuando esos nexos son establecidos. La creacion de la obra se muestra desde esta dptica como un
sistema complejo y no como una coleccion de datos aislados” (Almeida Sallés, 2011, p. 77).
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tipologia textual de Dubatti (2008; 2009b): texto escénico, pre-escenico y post-escenico (y
sus variables). Por otro lado, la construccion de preguntas-problemas para cada caso en
particular. En este punto, el principal objetivo es la reconstruccion del proceso creativo vy,
dentro del mismo, de los procedimientos de dramaturgia escénica. Como guia fundamental
del analisis y de la posterior definicion de la metodologia para realizarlo, ensayamos la
respuesta a la pregunta ¢cémo hacen lo que hacen?

Luego de este trabajo de busqueda, reconstruccién e interpretacion realizamos un
trabajo de comparacion con los resultados que arrojan las entrevistas realizadas. Las mismas
fueron construidas con un formato semiestructurado, diagramadas a partir de las conjeturas
que surgieron del examen critico-interpretativo de las fuentes (nodos conceptuales) y del
andlisis de: materiales genéticos, las experiencias espectatoriales previas y, segun ameritara el
caso, del material audiovisual y de los textos teatrales (editados 0 no). Si bien las entrevistas
privilegiaron un espacio de conversacion con los y las teatristas al mismo tiempo tuvieron
como objeto validar las conjeturas realizadas previamente a partir del examen antes
mencionado.

La sistematizacion teorico-nocional de la primera dimension se articula con los
resultados del trabajo del corpus. Esto se debe a que, como nuestro estudio asienta sus bases
epistemoldgicas en la filosofia del teatro, resultan imperiosos la observacion de la praxis y el
andlisis de los discursos de espesor, como modo de generacion de la teoria. En efecto, hay
nodos conceptuales que no hubiesen tenido las mismas definiciones de no ser por las palabras
que los y las teatristas nos brindaron en las entrevistas realizadas. En este sentido, puede
servir de ejemplo la idea de la direccion como “acto de amor” o como accion de “constelar”.
Los mismos discursos de espesor, a partir de la escucha atenta y su posterior interpretacion,
diagraman los marcos conceptuales que funcionan como mapas para entrar en el analisis de
los entes poéticos, de las concepciones teatrales y de la dimension del trabajo, es decir, del

proceso creador.
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CAPITULO I: NOCION DE DRAMATURGIA.
Puntos de partida, des-limitaciones y aproximaciones

“Ha llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente: ni en él mismo, ni en su
relacion con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la existencia. En arte todo se ha hecho
posible, se ha franqueado la puerta a la infinitud y la reflexion tiene que enfrentarse a ello”

(Adorno, 1980, p. 9)

1. UNA NOCION PROBLEMATIZADA

Al momento de redactar el proyecto preliminar de este trabajo, se evidencid que los
usos de la nocion “dramaturgia” —tanto al interior de las practicas teatrales, como en la
teoria y sus respectivas vinculaciones— muestran desacuerdos. En Argentina, la nocion de
dramaturgia dentro de la academia ha implicado histéricamente al texto en si mismo y, en
segunda instancia, a su andlisis en un sentido tradicional. Esta vision se contrapone a los
empleos que se observan en la escena teatral latinoamericana desde 1960 y de un modo muy
claro en Argentina desde el regreso a la democracia en 1983.

En la década del noventa, Jorge Dubatti comienza a teorizar sobre las nuevas practicas
teatrales proponiendo términos nuevos, tales como “teatrista”, y diferencia los distintos tipos
de dramaturgia: de actor, de director, de grupo y de autor. Se suma ademas, en sus
investigaciones, la necesidad de contar con una nueva formulacion de una nocion teorica que
amplie el concepto de dramaturgia. Esta necesidad responde a las practicas teatrales de la
postdictadura que, por sus modos de construccion, reclamaban una nueva categoria que las
reuniera para permitirles un estatuto de texto teatral, ya que, bajo el paradigma del sistema
tradicional de escritura dramatica de autor o autora, se dejarian fuera de dicho concepto
incluso a teatristas de la talla de Rafael Spregelburd, Alejandro Tantanian, Daniel Veronese,
Beatriz Catani, Emilio Garcia Wehbi, Ricardo Bartis, Pompeyo Audivert, entre tantos otros y
otras: “El reconocimiento de practicas de escritura teatral muy diversas ha conducido a la
necesidad de construir una categoria que englobe en su totalidad dichas practicas... . En el
teatro, ¢s6lo escribe el autor? Por supuesto que no.” (Dubatti, 2002, p. 89).

En nuestra cartografia teatral argentina, el término “dramaturgia” aparece para
designar las relaciones con la textualidad propiamente dicha y, usualmente, al término

“dramaturgo” o “dramaturga” se lo vincula con el o la encargada del texto teatral, es decir, al
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autor o autora tradicional de gabinete. Ahora bien, en general desde la postdictadura son cada
vez mas numerosos y numerosas los y las artistas que utilizan el concepto para designar todo
el trabajo escénico tanto de la actuacion como de la direccion. Se amplia asi, como bien
ponderaba Dubatti, la definicion del término.

No es menor aclarar que ademas la nocion presenta tensiones y desencuentros también

al interior de las préacticas teatrales:

Es digno de sefialar que la formulacion de esta nueva nocién de dramaturgia no se ha
generado en abstracto del laboratorio de la teatrologia, sino que ha surgido de la interaccion
de los teatristas con los teoricos, y especialmente a partir del reclamo de los primeros. A pesar
de que la multiplicacion del concepto de dramaturgia viene desarrollandose desde mediados
de los ochenta, todavia hoy hay sectores reaccionarios —tanto entre los teatristas como entre
los investigadores y los criticos— que niegan este avance y perseveran en llamar dramaturgia a
un unico tipo de texto. (Dubatti, 2008, p. 22)

Podemos escuchar, al decir de voces de autores y autoras de renombre como Roberto
“Tito” Cossa, que la dramaturgia es el lugar de autoridad en el teatro y que quienes actdan no
hacen més que arruinar lo que el autor o autora ha escrito.”? Tanto es asi que Cossa se alista
como director de sus propias obras. Esta decision ha llamado la atencién de las investigadoras
Beatriz Trastoy y Perla Zayas de Lima (2006), quienes se preguntan:

Cossa apunta... al rol del dramaturgo que deberia dirigir sus propias obras. Esto tltimo nos
genera un interrogante: ¢hasta qué punto esta propuesta de cambio de roles no estd
encubriendo una defensa a ultranza de la palabra que suele ser traicionada por las marcas que

incorpora el director a partir de su propia interpretacion? (p. 28)

En la misma linea, solo por mencionar a otra gran figura de la dramaturgia nacional,
se encuentra Carlos Gorostiza, de quien es sabido que no permitia adaptaciones de sus textos

en ninguna puesta en escena, ya que para el dramaturgo

la raiz fundamental del teatro ha sido y siempre seré el texto; es decir la comunicacion que a
través de un texto se genera entre un actor y un espectador. Ese texto, al fin, sera lo que
quedard. Y ésa es la responsabilidad y la lucha, ahora méas que nunca, del autor dramético. (en
Cabrera y Fisherman, 1993, p. 31)

El autor se afianza en el mito del origen y la eternidad que supone el texto. Trastoy y

Zayas de Lima (2006) ponen en evidencia la actual persistencia de dicho mito cuando

2 Cossa expresa su vision en una discusion con Ricardo Bartis durante el programa ¢Por qué es un clésico?
(Temporada 1, Episodio 13) conducido por Mauricio Dayub (Ronco y Cuevas, 2010).
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exponen criticamente: “en el principio fue el texto y el texto va a permanecer por siempre”
(p. 29).

Desde el regreso a la democracia en nuestro pais, conviven al mismo tiempo posturas
radicales: por un lado autores y autoras que, como Cossa y Gorostiza, no advierten que el
texto pueda tener un alcance por fuera de las l6gicas textocéntricas y, por otro lado, actores,
actrices, directores o directoras como Bartis y Urdapilleta que transcribieron sus textos al

papel a regafiadientes.? Esto responde a un posicionamiento (otro) frente al texto dramatico:

el texto ha tenido siempre una supremacia ideoldgica en relacién con la forma 'y el cuerpo, y
se ha ido cristalizando la creencia de que el relato textual es el relato de los sucesos escénicos
y los sucesos escénicos no tienen nada que ver con el relato textual, porque esta en juego una

relacién de otro orden. (Bartis, 2003, p. 13)

Si bien es cierto que podriamos catalogar estas diferencias como brechas
generacionales,®* es clave destacar que en las poéticas teatrales del siglo XXI, encontramos
teatristas que, perteneciendo a las nuevas generaciones, presentan trabajos textuales dentro de
las l6gicas tradicionales. Tal es el caso de la dupla Mendilaharzu y Jackob, en Buenos Aires,
0 bien en la provincia de Mendoza los casos de Mauricio Funes y Carolina Duarte, entre otros
y otras autoras.

La actualidad del problema no radica en ponderar un sistema de produccion sobre otro
ni el enfrentamiento en si mismo, sino en que el sistema de produccion textual, desde la
vision tradicional, ha sido ampliamente estudiado y ha consolidado sus propias metodologias
de andlisis y aparatos criticos,”® mientras que las dramaturgias construidas a través de
procesos y procedimientos que difieren de la concepcidn teatral tradicional, aun no consiguen
definiciones claras para el estudio especifico de sus propios modos de produccion. Esto

28 Ambos autores editaron sus textos por insistencia del investigador J. Dubatti.

 Se puede mencionar el conocido caso de El Caraja-ji. En 1995 el Teatro San Martin convocé a un grupo de
“jovenes dramaturgos” para realizar un taller de dramaturgia coordinado por Tito Cossa y Bernardo Carey. Los
convocados (Carmen Arrieta, Ignacio Apolo, Alejandro Zingman, Alejandro Robino, Alejandro Tantanian,
Rafael Spregelburd y Javier Daulte) y los coordinadores rapidamente entraron en conflicto y el taller se desarmo
al poco tiempo. Los echaron, en palabras de Robino. Pero el grupo de jovenes decidid seguir reuniéndose por
fuera del marco del taller para trabajar juntos; de ahi surgen varias obras, entre ellas La escala humana, obra
escrita en colaboracion (Daulte, Spregelburd, Tantanian). El conflicto principalmente puede resumirse en
palabras de Celia Dosio (2008): “uno de los mayores problemas del taller, segun sus participantes, fue el ruido
que hacia la distancia generacional para la comunicacion con los coordinadores” (p. 25). Y luego la
investigadora cita a Leyes: “no en vano los conflictos estallaban en las voces de Tito Cossa que era el mayor y
de Rafael que era el menor. Los otros permaneciamos un poco en silencio pero rara vez alguien no estaba de
acuerdo con Rafael. El estaba en sintonia con lo que uno estaba pensando” (Dosio, 2008, p. 25).

% En relacién a este tema, se recomienda el primer capitulo del libro Semiologia de la obra dramética de
Carmen Bobes Naves (1997), por su claridad y la variedad de autores que la investigadora cita para abordar la
nocidn tradicional. Para un andlisis de texto en correlacion con su escena virtual se recomienda la dramatologia
expuesta en Cémo se comenta una obra de teatro de Garcia Barrientos (2012), por la precision con la que
desglosa cada elemento del drama para su estudio.
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resulta paraddjico siendo hoy en dia un modo frecuente de construccion textual en las
practicas escénicas de nuestro medio teatral. A partir del proceso innovador del under en
Buenos Aires?® y la escena alternativa o independiente en las provincias, lo que creiamos
conocer del teatro ha dado un giro inesperado, rompiendo normas Yy reglajes del pasado e
instalando al mismo tiempo nuevos sistemas de produccion de sentido en la escena. Ejemplos
hay y con mucha variedad, pero para dar cuenta de ello podemos mencionar el caso de La
verdad de los pies, obra que llamd nuestra atencion ya que en el programa de mano se
designa cada rol en relacion a su dramaturgia escénica especifica: dramaturgia de direccion,
de actor, del sonido, etc.”” También puede servir el titulo del libro de Hernan Gené: La
dramaturgia del clown (2017), lenguaje que en general no suele transcribir sus notaciones
escénicas al formato papel. Asimismo, se puede nombrar el libro de Ana Alvarado, Teatro de
objetos. Manual dramaturgico (2015). A pesar de estos ejemplos dados, quedaria incluso sin
mencionar cada grupo o compariia teatral que designa sus practicas bajo el nombre de
dramaturgia grupal, de actor o actriz o de direccion.

Los estudios que tomamos de Dubatti surgen justamente de la observacion de la
praxis. Creemos que el investigador argentino ha hecho un avance teérico en relacion a la
categorizacion del término porque, si bien desde la practica es casi una evidencia la
ampliacion de la categoria, aln hay sectores que se muestran reticentes ante la mencionada
ampliacion. ¢Por qué usar un término que remite a lo literario para dar cuenta de la tarea
propiamente escénica? ¢(No perderia con ello su especificidad teatral propiamente dicha?
¢Qué entraria en el campo puramente textual (literario) y qué en el escénico (teatral)? Ante
estos cuestionamientos, frecuentemente enunciados, nos preguntamos: ¢el término
“dramaturgia” habla de una nocion que involucra solo lo literario? ;Cuando comenzamos a
utilizarla para nombrar Unicamente al texto teatral y al trabajo del autor?

La propuesta radica justamente en no escindir los campos y enmarcar nuestro objeto a
investigar en los limites, en una zona de frontera, donde no es posible separar un elemento del
otro. Buscamos ampliar el término para que englobe ambos campos integrandolos en un todo,
si bien mas complejo, también mas cercano a la realidad teatral que nos convoca: “entre el

texto literario y el texto de la escena hay una interrelacion: no se comprende el uno sin el

% Resulta interesante mencionar el trabajo de Alejandro Catalan (2000) donde expresa que el acontecimiento
teatral llamado “teatro under” implica el surgimiento de un nuevo discurso teatral.

%" Ficha técnica: Actuacion y dramaturgia: Ana Margarita Balliano, Carolina Cismondi, Gabriel Pérez, Martin
Suérez. Disefio sonoro y dramaturgia: César de Medeiros. Asistencia de direccion y dramaturgia: Manuel
Moyano. Direccion y dramaturgia: Jazmin Sequeira.
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otro, aunque cada uno de ellos posea su autonomia, su materialidad y sus espacios propios de
existencia” (Argiiello Pitt, 2015, p. 88).

Resulta llamativo, como bien menciondbamos en los parrafos anteriores, que a pesar
de que la ampliacion del término no presenta novedad, aun hoy se dificulta la tarea de
responder con claridad qué queremos decir cuando hablamos de dramaturgia.

Joseph Danan (2012) comienza su estudio con un gran interrogante: ;qué es la
dramaturgia? Para el investigador, responder esta pregunta supone en primer lugar
enfrentarse a un estado del teatro actual: “el nuestro, al inicio de siglo XXI, cuando se
deshace todo lo que creiamos saber del drama, de la accidn, incluso del teatro mismo”
(Danan, 2012, p. 11). El término puede designar la tarea de escritura de una obra de teatro,
los mecanismos que entran en juego a la hora de escribir, el texto en si mismo, las relaciones
entre los elementos de la creacidn, su ordenamiento y composicion. La nocion pareciera dar
cuenta de todo aquello, lo que podria llevarnos a una situacion problematica, ya que
justamente la ampliacion deseada seria al mismo tiempo lo que imposibilita una delimitacién
conceptual.

Afirmar nuestro trabajo desde la ampliacion y profundizar en los alcances del término
se convirtié para este estudio en uno de sus objetivos méas urgentes. Debido a ello, antes de
entrar en el trabajo mas profundo de analisis del corpus, es necesario rastrear los aportes
tedricos en torno a la nocion, para completar y clarificar, cada vez que sea necesario, dichos
aportes. La investigacion en esta primera etapa se concentrd en una busqueda exhaustiva de
materiales heterogéneos y luego en la interpretacion vincular entre materiales. Por esto
mismo, el marco tedrico, como vimos en la introduccién, no responde a una unica linea
tedrica.

Abordaremos en primer lugar un rastreo de tipo histérico sobre el término estudiado,
los cambios que la historia evidencia, para luego ahondar en la problematica en torno a la
disputa por el sentido, la autoria y su complejidad en el siglo XXI, la figura del dramaturgo o
dramaturga y las relaciones con la escena.?® El objetivo es poder arrimarnos a la delimitacion
de la nocion “dramaturgias escénicas” y desde alli poder abordar sus problematicas en los

capitulos que seguiran.

8 Nos preguntaremos por la funcién de la dramaturgia dentro del entramado complejo que es el teatro en la
actualidad, pero al mismo tiempo daremos curso a las preguntas en torno al dramaturgo o dramaturga y la
autoria.
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1.1 Recorrido histérico: rastros de usos terminoldgicos

En este apartado, ademas de un rastreo historico de la nocion, utilizaremos diversos
estudios teodricos para observar las “concepciones de teatro” (Dubatti, 2009), que estan
incluidas en cada uno de los usos del término “dramaturgia” y sus derivados. Proponemos el
ejercicio de la sospecha sobre las cristalizaciones historicas de términos tales como:
dramaturgia, dramaturgista, dramaturgo o dramaturga, texto, autoria, entre otros.

Patrice Pavis, en su emblematico diccionario editado por primera vez al espafiol en
1989, dedica una entrada al término “dramaturgia”, en la cual comienza por citar un
diccionario francés antecesor: Littré. Este Gltimo define la dramaturgia como arte de la
composicién de obras de teatro. Pavis agrega que ademas de aludir a ciertas reglas sobre el
arte de componer dramas, la dramaturgia implicaria al analisis del texto dramatargico en si
mismo. Menciona también que la acepcion implica la técnica y la poética de una escritura
teatral. Sin dejar de mencionar la Dramaturgia de Hamburgo de Lessing y la importancia que
cobra la autoria dramatica desde Corneille en el siglo XVII, Pavis dedica varios parrafos a la
dramaturgia clasica, la cual va unida a las reglas aristotélicas de fabula, conflicto y accion.

El investigador francés pondera la figura de Brecht como punto de inflexion respecto
a las ideas sobre dramaturgia, ya que es recién con el teatro brechtiano que el término
comienza a incluir las implicancias con su realizacion escénica y abarcaria ademas las
relaciones con la recepcion. Pavis coloca en las obras de Brecht la importancia de un texto
escrito para una representacion especifica y relaciona escritura con forma escénica. Asi,
“dramaturgia concierne a su vez texto de origen y los medios escénicos de la puesta en
escena. Estudiar la dramaturgia de un espectaculo es, entonces, describir su fibula en relieve”
(Pavis, 2007, p. 148). Esta descripcion es la que interesa en particular, porgue en ella se lee
claramente su vision sobre la dramaturgia que, aun colocandola en interrelacion con la
escena, esta no abandona la fidelidad con la fabula; podriamos decir que sigue ponderando
una estructura logocentrista, en tanto y en cuanto es la fabula y su sentido lo que rige sobre la
escena.

En cuanto a los usos terminoldgicos resulta interesante que tanto Danan (2012) como
Pavis (2007) realizan un rastreo sobre los usos en Francia y Alemania. En el caso de
Alemania, por ejemplo, se distingue dramatiker (autor o autora) y dramaturg, este Gltimo

definido como aquel o aquella que no es autor o autora de la obra.?® Por su parte, Pavis

# Trataremos la figura del dramaturgo o dramaturga més adelante, en el apartado dedicado a las autorias
complejas. En relacion a la terminologia empleada por Pavis y Danan, resulta interesante el contraste con el uso
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expone que es un consejero 0 consejera que disefia las opciones que un texto puede tener en
una puesta en escena, ordena materiales textuales y los relaciona con su contexto; dicho
orden trata de extraer los sentidos complejos de un texto para orientar, politica e
ideoldgicamente, la interpretacion particular que hard el espectaculo. Con ello el investigador
le da un nuevo sentido a la dramaturgia, que designara “el conjunto de las opciones estéticas
e ideologicas que el equipo de realizacion, desde el director de escena al actor, ha llevado a
cabo” (Pavis, 2007, p. 148).

Luego el autor continda abriendo el panorama, ya que menciona entre lineas la
ampliacion de la nocion en la actualidad: “Asi pues, la dramaturgia en su sentido mas reciente
tiende a desbordar el marco de un estudio del texto dramatico para englobar texto y
realizacion escénica” (Pavis, 2007, p. 149). Sin embargo, esta segunda linea o segundo
sentido, no se aparta de operaciones, si bien dramaturgicas, ligadas a la construccion
representacional de una fabula, de tal manera que se vuelve a relacionar estrechamente al
sentido del texto, ahora puesto en la representacion escénica. Plantea como tarea ultima y
principal el llevar a cabo el “reglaje” entre texto y escena para decidir cbmo “mover” el texto,
como darle impulso escénico capaz de iluminarlo para un publico y su época (Pavis, 2007, p.
149). Ademas, hay que aclarar que la intencion de ampliacion o reactualizacion del sentido
del término “dramaturgia” solo quedara en una mencion, ya que no llega a desarrollarlo si no
hasta su Gltimo diccionario editado sobre la performance, donde la entrada a “Dramaturgia”
estara seguida por una palabra adicional: “Dramaturgia (nueva)”.

En este nuevo diccionario interesa destacar que el autor refiere a Joseph Danan y cita
los lineamientos que su compatriota francés hace acerca de los usos contemporaneos del
término. A partir de contrastar su primer acercamiento al término con esta nueva
investigacion (editada recién en 2016), encontramos que habria tres momentos: el primero da
cuenta de una acepcion ligada a la dramaturgia clasica, a la autoria teatral, a la obra como
construccién linguistica autbnoma de la escena y portadora de una significacién. Un segundo
momento esta ligado al analisis del texto que coopera en la transicion con la escena —aqui se
ubica la primera version de dramaturgista o dramaturgo como lo comprenden en Alemania—,

donde el texto debe ser movido para encontrar la escena y en general desde la propuesta de

del término en Argentina, en donde “dramaturgo/a” siempre ha sido utilizado para denominar la figura del autor
o0 autora dramatica. Ahora bien, en los Gltimos afios se ha comenzado a adoptar “dramaturgista” para pensar la
figura de quien, no siendo autor o autora de la obra, trabaja en la asistencia y colaboracion de textos;
dramaturgista seria quien dentro del armado de la escena trabaja con el equipo creativo proponiendo textos,
asociaciones diversas y hasta marcos tedricos para llevar a cabo la obra.
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Pavis se sobreentiende que este andlisis sigue afrontando la comprension desde la
significacion del texto. Finalmente, un ualtimo momento, vinculado a las practicas
contemporaneas, que denominara “nueva dramaturgia”.

En estas teorizaciones el autor volvera sobre la importancia del analisis dramatirgico
como parte fundamental de la definicion del término y alli mencionara tareas de la
dramaturgia. Aunque por otro lado expondra los nuevos usos y acepciones que encarna la
mencionada apertura de la nocion, entre ellos: “devised Theatre”, “educational dramaturgy”,
“dramaturgia del actor”, “dramaturgia posnarrativa”, “visual dramaturgy”, “dramaturgia de la
danza”, “dramaturgia del espectador”, “performative dramaturgy .

Si bien acordamos en que un diccionario no despliega un espacio adecuado para poder
desarrollar en profundidad cada acepcion y variables presentadas por el investigador,
podemos sospechar, al leer algunas lineas, que Pavis no descarta por completo las primeras
dimensiones del diccionario antecesor. Es decir, si bien se abre a la posibilidad de ampliacion
e incluye los procesos escénicos actuales como la dramaturgia de la danza o la del actor o
actriz, puede observarse que el autor no abandona una comprension del término ligada a la
construccion del relato argumental. Por ejemplo, en torno a la danza habla de “narrativizar” la
danza (Pavis, 2016, p. 87).

También se puede sospechar una mirada negativa frente a la predominancia de la
escena en la entrada dedicada al “Autor”, en la cual expresa: “es cierto que algunas
producciones aplastan al autor dramatico bajo una superproduccién de lenguajes escénicos y
efectos especiales que ocultan la fuente literaria y el sentido de una obra” (Pavis, 2016, p.
47). Cosa muy distinta ocurre con el trato que le da a la entrada “Escritor de escenario”
(Pavis, 2016, p. 99), la cual resolveria y profundizaria con mayor claridad la cuestién actual
del texto y la escena, 0 mejor dicho el texto de la escena, donde retoma las palabras de Roger
Planchot, a quien le pertenece la expresion “escritura escénica”. Este Ultimo insiste en la idea
de que “la puesta en escena escribe con la totalidad de la escena y constituye un lenguaje
autonomo. ... todo parte de la escena, como espacio que remplaza la pagina en blanco” (en
Pavis, 2016, p. 100).

Anne Ubersfeld (2002), por su parte, en su diccionario de términos expone de modo
sintético algunas ideas sobre la dramaturgia en una entrada dedicada a la nocién que coincide
con los dichos de Pavis. Segun la autora, el término por sus usos designa el trabajo del autor o
autora de obras teatrales y posee tres acepciones: estudio de la construccion de textos de

teatro; estudio de la escritura y de la poética de la representacion; actividad del o la
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dramaturgista, entendiendo esta designacion desde la ldgica postbrechtiana: implica las
relaciones entre la obra y el publico que debe recibirla.

Llama nuestra atencién la entrada “escritura teatral” (Ubersfeld, 2002, p. 46) que la
autora propone, en la cual diferencia la escritura textual de la escénica. Ubersfeld es clara y
determinante al expresar que el texto teatral solo esta consumado por medio de la
combinacion con el resto de los elementos de la realizacion escénica. Es decir, para la autora,
al igual que para otros investigadores provenientes de la semidtica, el texto teatral es siempre
un “artefacto” incompleto. Justamente debido a esto Ultimo es que aparece la categoria de
“escritura escénica”, como complemento de la textual, aunque separadas. La ‘“escritura
escénica”, entonces, tiene su lugar en cuadernos y notaciones de puesta en escena que realiza
el director o directora teatral. Esta escritura es el texto espectacular, nocion implementada por
Marcos De Marinis (1997) como categoria semiética, que mira a la representacion como
texto, el cual no es otra cosa, segun el autor, que la combinacidn de signos que se ofrece ante
el espectador (Ubersfeld, 2002, pp. 46-47).

Mas alld de que la ampliacion de la nocién implique, para nuestro estudio, una
complejidad que no ha sido avistada por este autor y esta autora, el hecho de que se hayan
preocupado por mencionar los alcances de dicha problemaética no hace mas que afirmar la
necesidad de seguir trabajando en la revision del término y sus consecuencias. De Marinis
(2005), por citar un ejemplo, expresa que la dramaturgia escrita es objeto de una renovada
atencion problemadtica. De los tres aportes mencionados, el de De Marinis nos interesa porque
ahonda maés en la pregunta acerca del texto y la dramaturgia en la contemporaneidad. Frente
al renovado interés por el texto en la teoria y practica teatral, plantea que el texto dramaético
vuelve al centro de los debates, pero desde una postura que no implica ningun retroceso, y
expone cinco puntos a tener en cuenta, los cuales hemos sintetizado a continuacion (De
Marinis, 2005, pp. 140-141):

1) Eltexto no es lo que mas cuenta en el teatro, es lo que mas perdura.®

2) Distinguir entre texto dramatico como obra literaria y el texto como material de

espectaculo. Cada texto es lo uno y lo otro conjuntamente.

3) Entre texto y espectaculo hay que postular una relaciéon de reciproca autonomia o

relativa independencia. El conjunto teatro es mas vasto que el conjunto puesta en

escena de un texto dramatico.

%0 Sobre esta idea retornaremos mas adelante, ya que representa una de las cristalizaciones més profundas en la
utilizacion de la nocion.
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4) Las relaciones entre texto y espectaculo no agotan el complejo de las relaciones
entre literatura y teatro.

5) La verdadera dindmica historica de las relaciones entre texto y espectaculo en el
teatro occidental moderno radica en pasar de centralizar el problema en el
producto, es decir su resultado, a colocar el punto de vista en los procesos de
composicidn escénica.

No es casual que el autor tome como fuentes de estudio las investigaciones de
Eugenio Barba y Ferdinando Taviani. Tampoco sorprende, entonces, que sea este
investigador uno de los primeros en defender desde la teatrologia la categoria de dramaturgia
de actor.

Ahora bien, retomando el rastreo terminoldgico, es necesario aclarar que si hemos
decidido comenzar este apartado con el diccionario de Pavis es debido al menos a dos
razones. Por un lado, es el texto tedrico mayormente consultado por estudiantes y docentes de
artes escénicas en ambitos académicos. Y, por otro, es valido aclarar que las investigaciones
de este autor son retomadas a su vez por otros investigadores e investigadoras. Este es el caso
de Sanchis Sinisterra, tedrico, docente, ademas de hacedor teatral. En su libro Prohibido
escribir obras maestras (2017), el autor espafiol atraviesa sus reflexiones con las acepciones
del término “dramaturgia” y diferencia la dramaturgia textual de la actoral y la de textos
narrativos. Entre las acepciones interesa la importancia que le da a la adaptacion o reescritura
y, huevamente, su mencion a la figura del dramaturgista como el asesor del que habla Pavis.
Lo que resulta extrafio del escrito de Sanchis Sinisterra es que coloca la dramaturgia de actor
como una variante de la dramaturgia de textos narrativos y no al reves, o bien como
categorias separadas y autonomas.

El autor espafiol, al igual que Pavis, da cuenta de la necesidad de ampliacion, pero no
deja en ningin momento de profundizar en un sentido puramente dramatico, es decir, en la
construccién fabular y en los elementos que trae consigo este reglaje. Justamente por ello, los
ejercicios dramaturgicos que plantea en el libro estan organizados en torno a esos
elementos,* aun colocandose por momentos por fuera de las ldgicas aristotélicas.*

Es clave mencionar que en los aportes bibliograficos consultados escasean aquellos
que logran dar respuesta a la problematizacion sobre la ampliacién del término de modo que
pueda captar su complejidad, sin que esto suponga el desmedro de la dramaturgia tradicional
en pos de la elevacion de la nueva categoria. Muchos y muchas investigadoras han leido las

*! Fabula, didlogos/mondlogos, personajes, conflictos, etc.
%2 Uno de sus apartados se denomina: Bye bye Aristoteles (Sanchis Sinisterra, 2017, p. 173).
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propuestas de Meyerhold, Artaud, Craig, entre otras, desde una légica de la oposicién,®
llevando estas perspectivas de principio del siglo XX a formular teorias en términos de
polarizacion: texto enfrentado a escena, 0 a la inversa. Este pensamiento binario, si bien
sirvio para un momento de la historia del teatro, en la actualidad no alcanza para pensar las
relaciones de tension y colaboracion entre texto y escena. Siguiendo este sentido, no
compartimos el postulado de Bernad Dort acerca de que la union entre texto y escena nunca
llega a materializarse porque siempre queda entre ellos una relacion de subordinacion y
compromiso (1980, parr. 1)

Como es sabido, la semidtica teatral y la teatrologia, a partir de la década del sesenta,
realizan trabajos interesantisimos sobre los signos de la puesta en escena, investigaciones
claramente necesarias en tanto y en cuanto la realizacion escénica habia sido relegada por la
teorfa literaria de modo sistematico en la historia de los estudios sobre teatro.* Aun asi, los
postulados de la semidtica teatral no logran un didlogo fructifero con el objeto de estudio
propuesto por este trabajo. Categorias tales como escenocentrismo y textocentrismo son
validas solo para una etapa y una porcion del teatro; en la actualidad se hace necesario revisar
los términos y plantear nuevas estrategias de andlisis que involucren a los elementos tales

como cuerpo-escena-texto de forma dialdgica y procesual. Como afirma Sanchez (2010):

¥ Agradecemos las lecturas de Lehmann (2013) sobre autores como Artaud porque lo revisa por fuera de la
I6gica del enfrentamiento; dice de este: “Para él no se trataba de la simple alternativa a favor o en contra del
texto, sino de un desplazamiento de la jerarquia; de la apertura del texto, de su légica y de su arquitectura
forzadas, con el fin de que el teatro recuperara, en palabras de Derrida, su dimensién événementielle, es decir su
dimensién de acontecimiento” (p. 256).

% Dort (1980) expone luego un pensamiento mucho mas interesante: “Asf, el problema del texto y de la escena,
tal como yo lo planteaba al comienzo, queda desplazado. Ya no se trata de saber qué ganara, si el texto o la
escena. Su relacién hasta puede no ser pensada en términos de unién o de subordinacion, no mas que las
relaciones entre los elementos componentes de la escena. Lo que se crea es una competencia, una contradiccién
que se despliega ante nosotros los espectadores. La teatralidad, entonces, ya no es solamente ese espesor de
signos del cual hablaba Roland Barthes. Es también la deriva de esos signos, su imposible conjuncion, su
confrontacion ante la mirada del espectador de esta representacion emancipada.” (parr. 18).

% Erika Fischer-Lichte (2014) confirma que es recién en 1918 que, dentro de los estudios literarios, el
investigador Max Herrmann logra posicionarse frente a sus colegas defendiendo la conformacion de un espacio
de pensamiento del teatro que centrara sus esfuerzos en la realizacion escénica y no en su plano literario
Unicamente, ya que lo que constituye como arte al teatro no es la literatura sino la realizacion escénica (p. 61).
Es interesante la coincidencia entre este investigador citado por Fischer-Lichte y las reflexiones de Dort, los dos
resaltan el caracter polarizado en el teatro entre texto y escena, Herrmann opina que el texto dramético y el
teatro son desde el comienzo contrarios (Fischer-Lichte, 2014, p. 61). La oposicion radical responde a pensar la
nocion de texto desde su sentido tradicional. Por ello, mas alla de los esfuerzos por incluir a la escena dentro de
los estudios teatrales, este tipo de investigaciones, de principios de siglo y hasta mediados del siglo XX, no
dejaran de escindir escena de texto. También es necesario remarcar que, si bien dentro de los estudios
académicos tomara su tiempo la profundizacion de estas problematicas, al interior del campo teatral la polémica
se dio a fines del siglo XIX. Los y las teatristas implicadas dejaran sus posturas en textos fundamentales de
reflexién tedrico-préactica.
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A diferencia de lo que ocurre con la literatura y el cine, las practicas escénicas no pueden ser
convertidas en textos cerrados. De ahi su imposibilidad de documentarlas. De ahi la

frustracion de la semidtica en su aproximacién a lo escénico. (p. 19)

La bibliografia consultada pareciera llegar siempre al mismo lugar de enfrentamiento,
a una disputa que, dependiendo de la concepcion de teatro que sustente quien escribe, va a
resolverse a favor de la escena o a favor del texto. Como bien exponiamos en parrafos
anteriores, no es nuestro objetivo, ni tiene valor académico, ponderar un tipo de produccion
sobre otro. Lo que si llama nuestra atencidén y creemos necesario es develar el porqué de
dicho enfrentamiento, ya que, si bien esta disputa podemos decir que pertenece al pasado,
tiene repercusiones en el presente. Y, a su vez, dichas repercusiones nos pueden servir de
ayuda al momento de consignar categorias y nociones que den cuenta del objeto en su actual
condicion.

Frente a estas lecturas encontramos en el ensayo antes mencionado de Joseph Danan
(2012) un aporte esencial para el presente estudio por la complejidad con la que se observa el
fendmeno de la dramaturgia. En sus articulos, el autor menciona una definicion tomada de
Jean-Marie Pimme, en la cual se expone que la dramaturgia procede de lo que es
mirado/mostrado y que su existencia siempre esta dotada de la relacion con el sentido y la
significacion. Asi, el autor expresa que si la dramaturgia es de este orden en el que todo
significa, se sobreentiende que deba incluir al texto pero también al espectaculo (Danan,
2010). Colocamos bajo sospecha, al igual que Danan, algunas aristas de esta definicién ya
que la cuestion de la significacion presenta reticencias en la escena actual y ademas abriria
otro tipo de discusiones que exceden el alcance de este andlisis en particular. Aun asi, la
definicion resulta llamativa en primer lugar por la vinculacion casi directa que podemos
realizar en relacion a la definicion méas reciente acerca de la teatralidad, donde la mirada y
quien mira se tornan fundamentales.*® Pero ademés rescatamos la importancia que Pimme le
otorga a la materialidad de la escena, deteniéndose, por ejemplo, en la dramaturgia que puede
surgir de la arquitectura del espacio escénico, ampliando el término hacia una dramaturgia del
espacio.

Danan también es de ayuda para comprender que, si bien pareciera que el término
dramaturgia desde sus origenes ha estado ligado siempre a su componente textual-literario,

esta idea responde a una invencion de la modernidad. A partir de confrontar las reflexiones de

% Acé podemos mencionar la idea de teatralidad, de Josette Feral (2004), como construccién de un espacio otro
por medio de la mirada frente al acontecimiento y, por otro lado, a Oscar Cornago (2006), en su definicion del
término como mirada oblicua.
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Florence Dupont y Cristian Biet, el autor afirma la importancia muchas veces olvidada de las
relaciones entre texto y performance: “esta dimension se ha ocultado en beneficio de la
primacia del texto, cuando a partir de Corneille, el autor, frente a los actores, establece su
poder en el teatro” (Danan, 2012, p. 15). La edicién de los textos con autoria marcaria la
ventaja de un elemento sobre otro, dato sobre el que volveremos mas adelante.

Danan nos recuerda que, en verdad, el término “dramaturgia” esta ligado en sus
origenes al ritual y el cuerpo del performer. Dupont, por su parte, afirmara este alcance del
concepto, recordando que ya los tragicos griegos no escribian un texto que seria en algln
momento representado, sino que la escritura estaba ligada a una escena casi inmediata. Aqui
el elemento variable es el texto porque, recordemos, la representacién respondia a un ritual ya
conocido por toda la comunidad. Por eso la concepcidn del texto como elemento estable y la
escena como su contracara de inestabilidad es una idea cuestionable.

Por su parte, el investigador Bernard Dort, en su célebre escrito La representacion
emancipada (1980) —escrito revisado por la mayoria de los estudios contemporaneos acerca

de la escena—, expresa:

la escena se subordina al texto: cierta tradicion en Occidente asi lo establece, pero esa
tradicion, después de todo, es reciente (no se remonta mas alla del siglo XV1I) y esta lejos de
ser valida para todas las formas de teatro: las manifestaciones que uno puede llamar populares
—desde las farsas hasta los espectaculos de varieté- la ignoran. O bien —atin mas, es la
regla— el texto esta sometido a la escena (damos a esta palabra el sentido mas amplio): cosa

gue ocurre, notoriamente, en todos los teatros extra-europeos. (parr. 1)

Si pudiéramos formular la prehistoria de la nocioén de dramaturgia, esa prehistoria es
su vinculacion con la performatividad. La investigadora Erika Fischer-Lichte ha trabajado en
relacion a estas ideas en su libro Estética de lo performativo (2014), en el cual trae a colacién
las investigaciones de Jean Ellen Harrison,*” experta en ritualismo, quien llega a formular una
teoria sobre el ritual y el teatro, donde establece la genealogia directa entre ambos. Dicha
teoria demostraria la prioridad de la realizacion escénica sobre el texto. Estas ideas dejaron
sin fundamento a la conviccién de sus contemporaneos de que la cultura griega habia sido
una cultura textual. Harrison afirma que primero seria el ritual y a partir de este se habrian

desarrollado el teatro y los textos escritos (en Fischer-Lichte, 2014, p. 64),* concepto por

%" El estudio citado por la autora se denomina Themis: A study of the Social Origin of Greek Religion (1912).

* Harrison basa su teorfa en la investigacion de un ritual predionisiaco (eniautos daimon), del cual deriva luego
el ritual ditirambico, del que segln Aristoteles surge la tragedia. Fischer-Lichte (2014, p. 64) agrega que luego
Gilbert Murray aporta al trabajo de Harrison que los elementos de la tragedia tales como agon, el mensajero y la
epifania (todos elementos del eniautos daimon) cumplian funciones similares en el ritual y en la tragedia.
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todos conocido, pero en general olvidado a la hora de pensar en términos teoricos al texto

teatral.
1.2 Cristalizaciones de la modernidad

Retomando lo anterior, si acordamos que la dramaturgia encuentra su asidero primero
en su aspecto performatico, existiria una inversion o, al menos, la revision del conocido arte
en dos tiempos que ha funcionado como regla principal desde la modernidad hasta nuestros
dias, en los modos de produccién teatral.*

¢A qué se refiere esta practica? La division en dos tiempos del trabajo teatral, en
primer lugar, profundiza una brecha entre texto y escena, convirtiéndola en subsidiaria de
aquel. De esta manera, se da por supuesto que no hay escena sin texto previo. Esta
concepcién de teatro implica ubicar al elemento texto como el polo estable del arte teatral,
COMO Veremos a continuacion.

La edicion en papel proporcionaria al texto perdurabilidad y con ello una supuesta
estabilidad. En general pensamos el texto como el elemento fijo en el sistema teatral, a
diferencia, claro estd, del evento escénico, el cual se coloca tradicionalmente como la variable
de un texto. Es cierto que esto habla de una posicion frente al teatro, la cual se condice con un
modo de produccion, pero no es la Unica, por lo que no deberia constituirse como regla
general que el texto sea antecesor a la representacion, o bien, formulado de otro modo, que la
representacion sea la puesta en signos de un texto teatral.

Bastaria solo con mencionar el ejemplo de la Comedia del Arte italiana, compafiia
teatral que encuentra sus origenes en la misma modernidad y que rapidamente se esparcié por
toda Europa. Durante la modernidad coexisten dos miradas frente a la realizacion escénica,
que evidencian dos modos distintos de producir teatro: uno que aplica la regla del arte en dos
tiempos y otro que pasa por la construccion material de la escena, la cual precede al texto
escrito, o bien es producida de modo simultaneo. La Comedia del Arte proponia un modo
muy singular de trabajo con la textualidad: quien actuaba trabajaba en una maéscara (rol o
personaje) durante largo tiempo de su vida. El trabajo consistia, entre muchas cosas, en la
construccién de su papel, el actor o actriz escribia en un zibaldoni textos que este personaje
podria pronunciar en escena. Es asi como, dependiendo de las improvisaciones, durante la

misma funcion, utilizaba el texto mas conveniente. Importa particularmente aqui que tanto

¥ Muchas investigaciones, como las de Danan (2012), expresan que es con la figura de Corneille que se eleva el
rol de autor moderno y se solidifica su funcion. Esto marcaria un inicio de una nocion de autoria teatral ligada a
la supremacia del sentido del texto por sobre el resto de los elementos escénicos.
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escena como texto son elementos ligados al acontecimiento de cada funcion, es decir,
elementos inestables y efimeros.** En el modo de produccién de la Comedia del Arte el texto
estaba al servicio y a la merced de la creatividad de quien actuara, mas alla de quién armara
las tramas basicas de las obras (guion escénico estructural llamado canovaccio).**

De lo anterior podemos observar una de las cristalizaciones que dan lugar a una
concepcidn de teatro tradicional. Hablamos aqui de los polos estable/inestable que supone el
teatro en su nocion moderna. Dort (1980) expone que el texto y la escena mantendrian una
relacion antinatural y que esta relacion radica en dicha polarizacion, ya que el primero

proviene de una naturaleza perdurable (texto), en cambio el segundo (la escena) es efimero:

Su funcionamiento, ademas, esta regido por una contradiccion mayor: la del texto y la escena.
El texto es, por definicion, perdurable, se ofrece a la relectura y a la repeticion; el texto, narra.
La escena es efimera, reproduce, pero jamas repite de una manera idéntica; la escena
representa. La unién del texto y de la escena, que constituye propiamente el teatro, de alguna
manera va contra la naturaleza. Nunca se lleva a cabo si no es por compromisos, equilibrios

parciales e inestables. (parr. 1)

Los dos polos estarian separados uno del otro por una marca temporal. Siguiendo este
planteo, tanto la idea de polarizacién como la de la separacion temporal, vienen de la mano.
El cambio producido en los estudios de la escena contemporanea permite poner en tensién
esta supuesta oposicidn y cuestionar que el texto sea siempre el polo estable, modificando asi
las caracteristicas del texto teatral. Si la I6gica moderna coloca al texto como polo estable y
siempre antecesor al espectaculo, aparecen algunos cuestionamientos tales como: ¢qué
sucede, entonces, con los espectaculos performéaticos o de improvisacion? Estos, como bien
se menciono, estan presentes en la historia del teatro desde los rituales griegos, pasando por
la Comedia del Arte, hasta las intervenciones performéticas actuales. Entonces, ¢no hay
trabajo dramaturgico alli? (No hay texto? Si acordamos que esta logica es funcional solo para
pensar una porcion de la dramaturgia universal, cabe preguntar: ¢qué sucede con los casos
que invierten los tiempos, colocando la escena primero antes que el texto? O bien, cuando

acontecen ambos de modo simultaneo, ¢qué sucede ante la presencia de un texto inédito,

“% Podria cuestionarsenos también que la Comedia del Arte estuvo sujeta a uno o una o a varias y varios autores,
como por ejemplo Goldoni. Sin embargo, la figura de este autor aparece siglos méas tarde y ademas las
investigaciones ponen en duda su participacion. De todas maneras, lo que verdaderamente importa es que este
rol sera tardio. Aparece luego de que el género ya habia sido consolidado por la profesionalizacion del actor y la
actriz y un publico internacional.

“! Para ahondar en la tematica recomendamos la investigacion de Nidia Burgos (2010) “La Comedia dell’Arte.
Origenes y desarrollo” en El teatro y el actor a través de los siglos, investigacion coordinada por Jorge Dubatti.

44



cuando cambia de funcion a funcién, dependiendo de los acontecimientos del convivio que
presupone un espectaculo?
El mismo Dort (1980), a pesar de posicionar su discurso en la polarizacion entre texto

y escena como una relacion “antinatural”, luego expone una mirada fundamental:

La representacién ya no es considerada como la traduccion escénica del texto o como la
inscripcion de éste en una realidad escénica regida por la tradicion o por la imitacion. La

nocidn de realizacion ha sido sustituida, ya lo dije, por la de escritura escénica. (parr. 7)

Cuando finalmente en el siglo XX la puesta en escena consigue su autonomia como
fendmeno artistico, permite la aparicion de un nuevo objeto textual, creado por la escena y/o,
al menos, en correlato con esta misma. Al decir de Dort, “escribir la escena” coloca al texto
en una naturaleza efimera, la del acontecimiento. Entonces, podemos observar dos extremos
en las definiciones de tipos de textos: uno de ellos, ubicado dentro de la l6gica tradicional de
texto escrito por autor o autora, perdurable, estable y que se edita; el otro, un texto que se
inscribe en la escena misma, junto con ella. Actualmente ambos extremos estan
comprendidos en la categoria texto y mantienen logicas diferenciadas. Esto ultimo nos lleva a
sostener que, al presentar diferentes vias de construccion, exigen diferentes metodologias de
andlisis y estudio.

Para repensar las categorias histricamente contrapuestas y sanear vacios teoricos,
Josette Féral (2004) propuso las categorias de “texto performatico” y “texto tradicional”. La
autora retoma a Schechner y continta por autores como Eugenio Barba y Franco Ruffini. La
investigadora recurre luego a la nocion de “texto espectacular”, como aquella que abarcaria a
ambos textos (performéatico y dramatico), nocion que, en lo que respecta particularmente a
estos estudios, no logra resultarnos concluyente. Por “espectaculo” Pavis entiende todo
aquello que se ofrece a la mirada (2007, p. 168), expresion que no aplicaria a nuestro planteo
de dramaturgia ampliada, ya que indica un solo momento de la creacion teatral, la Gltima, por
cierto, que muestra un objeto para una recepcion: la representacion.

Retomando la idea de polarizacion moderna, se observa, ademés de lo dicho, que
tanto Schechner como Barba se inclinan hacia una ampliacion de la nocién de dramaturgia
que incluiria una redefinicion del término “texto”. En cambio, Ruffini, conocido por su
planteo de estabilidad/inestabilidad (texto/escena), apunta al elemento texto desde una
perspectiva tradicional y lo contrapone con la escena al igual que Dort. Al revisar las

reflexiones de Ruffini (1990), esto se vuelve evidente:
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Bajo esta perspectiva, el texto del texto, el elemento rigido, dirigido, programado, es el
conflicto (en el sentido precisado por Szondi) y la fabula. La escena del texto, el elemento

flexible, no dirigido, no programable, es el personaje y todo lo que le concierne. (p. 320)

El investigador propone pensar el “texto del texto” y la “escena del texto”. Es decir,
una vez mas el elemento texto estaria primero. Y si bien el investigador apoyaré la revision
de términos como “dramaturgia”, “teatro”, “puesta en escena” —y plantea que el teatro es en
definitiva la colaboracion entre el texto y la escena— no deja de concebir finalmente al texto
como constructo semiotico, por ello su vinculacion con Szondi. Estas ideas sefialan una
concepcion teatral que se liga nuevamente a la Idgica del sentido, valga la aclaracién, de un
sentido a priori, la escena del texto es la representacion del sentido/signo que reside en un
texto escrito.

Frente a estas conjeturas, se observa que tanto Barba como Schechner van un poco
més alld&. No es casualidad que el director italiano retome al célebre investigador de
performance para poder dar cuenta de la dramaturgia en su sentido mas amplio. Barba
reutiliza la nocién de texto performativo, nocién que Schechner propone como alternativa al
texto escrito y en oposicion a este. Asi, su caracter performativo permite una categoria textual
como producto de una escena. El texto performativo se crea desde la escena, al mismo tiempo
que es la escena en si misma, por ello la imposibilidad de transmisién del texto escénico, ya
que este es incapturable como la escena a la que pertenece. Es decir, ¢es inestable? El
acontecimiento, si bien es efimero, es estable mientras acontece. Badiou (2005) habla de lo
“eterno en el instante” (p. 123). Aun si acordaramos su inestabilidad, ¢;es esta imposibilidad
de captura lo que lo vuelve menor, frente al perdurable texto de autor?

Las mencionadas disquisiciones importan particularmente porque dan lugar a dos
concepciones sobre la dramaturgia bien diferenciadas entre si, que implican distintos modos
de produccién textual/escenica. Es valido aclarar que dentro del cosmos teatral
contemporaneo no son Unicamente dos las vias de construccion de textos dramaticos, pero si
podemos decir que, entre estas dos vias, tal vez vistas como extremos, se desarrollan

diferentes modos de pensar, ver y hacer teatro en el siglo XXI.
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1.3 Sentidos de la dramaturgia

Danan, en el ya mencionado ensayo “;Qué es la dramaturgia?”, propone dos sentidos
para pensar la nocién aqui estudiada.** El primero, “sentido 17, esta constituido por un texto
escrito a priori por un autor o autora, que luego, respetando el arte en dos tiempos, serd
interpretado por quienes dirigen y quienes actdan en la representacion. Dicha idea se basa en
una concepcion tradicional de texto, en tanto este aparece sobre la puesta en escena. En la
actualidad las formas de escritura reformulan este sentido, colocandose en general dentro del
“sentido 27, que estaria del lado del trénsito y del proceso creativo. Este Gltimo sentido
permite la aparicion de procesos teatrales que responden a una escritura escénica. Entre el
“sentido 1” y el “sentido 2” de la dramaturgia es donde se desarrolla nuestro teatro actual,
tanto en Mendoza como en gran parte del pais.

El autor en su investigacion expone que el cambio en las précticas escénicas y la
necesidad de reformulacion del “sentido 1”, o al menos la aparicién de un segundo sentido
que logre dar cuenta de las dramaturgias no tradicionales, responde en un primer momento a
dos causas histdricas que estdn a su vez interrelacionadas entre si. La primera causa es la
asuncion de la puesta en escena como practica autonoma y la segunda es la inversion del ya
mencionado arte en dos tiempos. Las funciones que toma a partir del siglo XIX el rol de la
direccion modifican operativamente los mecanismos de produccion en el teatro. Tanto la idea
de estabilidad del texto dramatico, como la produccion teatral dividida en dos momentos, se
colocan de ahora en mas en discusion, para habilitar otros modos de producir teatro.

Como consecuencia de la “emancipacion de la representacion” (Dort, 1980) se logra
una afirmacion de los lenguajes escénicos como sistemas autdnomos frente a la literariedad.
Quien crea, en este sentido, puede generar pensamiento sobre la escena y por lo tanto
convertirse en dramaturgo o dramaturga, ya que, como bien expresa Danan (2012, p. 35), al
pensar el “sentido 2" de la dramaturgia, esta existe desde el momento en que en el contacto
un pensamiento se busca y se ordena en la indagacion de sus propios signos.

La autonomia de la puesta en escena permite que la direccién trabaje desde un
pensamiento dramatargico propio, con el cual realiza un proceso de apropiacién y traduccion

del texto previo. Danan es claro al hablar de escritura escenica (2012, p. 34) y no de

“2 En esta misma linea podriamos citar los estudios de Lehmann cuando expone sobre texto. Obsérvese la cita
del autor que es clara en esta division del elemento texto segin dos perspectivas bien diferenciadas: “También
para el teatro antiguo resulta evidente y valida la diferencia (y la competencia) fundamental que se establece
entre la perspectiva del texto —que en el caso de cualquier drama se cumplia ya como obra lingiistica
perfecta— y la otra perspectiva, tan distinta, del teatro, para la cual el texto presenta un material” (Lehmann,
2013, p. 255).

47



transposicion —menos atn de ilustracion—. La direccion desarticula y hasta puede anular los
sentidos preexistentes, si asi lo deseara, dotando a la textualidad de nuevas significaciones.
Todo esto genera, claramente, un corrimiento de la mirada sobre el texto y sus
funcionamientos.

Si bien es evidente que no hay dos, sino diversos modos de practicas dramatdrgicas,
utilizar estos dos sentidos, propuestos por Danan, nos permite observar un panorama que es
complejo y que de algiin modo nos brinda ordenamiento de la totalidad al visibilizar estos dos
extremos del mapa. Dice Danan (2010):

desconfio de un pensamiento binario que, presentandose cémodo, esconde sin embargo su
complejidad. Hay usos extremadamente diferenciados de la dramaturgia y, sin duda, hay
también grados de elaboracion dramatudrgicas —ya sea en el sentido 1 o en el 2— que van de las
dramaturgias “duras” como la de los siglos pasados, regidos por la fuerte estructura de la
intriga y la fabula, hasta dramaturgias mucho mas inestables, labiles —frente a las
dramaturgias en sentido 1- y a la espera de esa estructuracion en segundo término que le

aportara la escena como complemento al bosquejo dramatargico. (p. 36)

Se manifiesta esta aclaracion debido a que, en nuestra investigacion, se hara evidente
que por un lado existen diferentes modos de practicas dramatargicas en “sentido 2 dentro del
mismo corpus de obras y, a su vez, por otro lado, autores y autoras que estudiaremos dentro
de la ampliacion propuesta en muchos casos han ejercido con anterioridad practicas que se
pueden categorizar dentro del “sentido 1”. Debemos asumir como contrapropuesta al
pensamiento binario mencionado por Danan el paradigma epistémico de la “complejidad”
(Morin, 2005) con el cual se desarticula e invalida el reduccionismo generado por el
pensamiento binario para dar lugar a un analisis que implica aceptar las imbricaciones, la
superposicion, lo heterogéneo, la multiplicidad y las divergencias que la praxis teatral
presenta en la actualidad.

Hasta el momento fundamentamos la necesidad de la ampliacion del término, lo
ubicamos histéricamente, observamos que en su prehistoria el término dramaturgia esta
vinculado a la performatividad y a la imposibilidad de separacién entre palabra y cuerpo
(Fischer-Lichte, 2014). Ademas, se pudo constatar gracias a los aportes de diversos
investigadores que la nocion tiene diversas acepciones. Aun mas, podemos afirmar que lo que
entendemos por dramaturgia ha variado en torno a las etapas del arte y su territorialidad. En
cuanto a las reflexiones de Joseph Danan, encontramos que la division tedrica que realiza
ante el concepto “dramaturgia”, pensando a partir de dos sentidos, sirve como rector del

presente estudio, dado que el autor plantea que estas posturas conviven dentro una gran franja
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que es el teatro actual, y porque remarca el caracter procesual del segundo sentido, idea que
colabora y dialoga con nuestro objeto de estudio. En consecuencia, seria apropiado aclarar
que no responderemos a todas las preguntas formuladas anteriormente, sino que retomaremos
las ideas de Danan como “vector” para regular y procesar dichos interrogantes en funcion de

nuestro propio campo de estudio.

2. DRAMATURGIAS DE LA ESCENA

2.1 Aproximaciones a una definicion incapturable®

Al momento de iniciar la investigacion observdbamos que la tarea de delimitar las
nociones y conceptos en torno a nuestro objeto de estudio seria un trabajo complejo debido al
menos a dos motivos: la falta de material bibliografico especifico sobre el tema** y que dicho
objeto estaba definido por su caracter procesual, abierto y dinamico. Es decir, resultaba dificil
de asir y capturar en una enunciacion definitoria. EI primer punto en cierto sentido fue
sorteado a partir de las relaciones entre diversos materiales (fundamentalmente Danan, 2012;
De Marinis, 2005 y Dubatti 2008, 2009b, 2014 y 2016) mas un material publicado afios mas
tarde a la redaccion del proyecto de tesis: Dramaturgia de la direccion de escena, de
Cipriano Arguello Pitt (2015). Esta bibliografia es fundamental ya que, si bien se adentra
especificamente en la funcion de la direccion, es uno de los pocos materiales que se anima no
solo a formular preguntas sino a problematizar en torno a la especificidad de la dramaturgia
de la escena. Nuestro trabajo completara y ahondara algunos puntos sefialados por el director
e investigador cordobés, pero cabe aclarar que su material, junto con el de Danan (2012),
funcionard como guia de este apartado.

La segunda preocupacion nos enfrento a la dificultosa tarea de describir sin limitar y
de definir sin cerrar. La dramaturgia escénica, como categoria de analisis, supera las

acepciones que van desde composicion de obras, pasando por el analisis textual, la

#% Utilizamos este término adhiriendo al posicionamiento de Szuchmacher con el cual justamente da nombre a
su libro: Lo incapturable. Puesta en escena y direccion teatral (2015). En el mismo define el arte teatral con el
adjetivo de incapturable. Dice el director argentino: “mucha gente dice que el teatro es efimero. Es quizas una
de las definiciones mas difundidas en el medio. Pero si nos atenemos a la definicion del diccionario, efimero...
significa ‘de un solo dia’. En cambio el teatro... es un fenémeno que aparece y desaparece... . Y €se estar y no
estar es lo que determina su esencia incapturable. No hay forma de poder asirlo.” (pp. 110-111).

* Del rastreo de la nocién de diversas fuentes bibliograficas podemos mencionar algunos articulos que
presentan problematicas similares a la nuestra en cuanto al problema de la ampliacion del término dramaturgia:
Pinta (2005) “Dramaturgia del actor y técnicas de improvisacion. Escrituras teatrales contemporaneas”; Pérez
Cubas (2010) “La dramaturgia del actor. El cuerpo como sujeto y objeto de la practica escénica”; Cantl
Toscano (2017) “La dramaturgia escénica. Mundo, finitud y simbolo: conceptos para una ontologia de la puesta
en escena” y Batlé | Jorda (2015) “Modelo, partitura y material en la escritura draméatica contemporanea: una
solucion”. En los dos primeros articulos mencionados la discusion se aborda desde la categoria de “dramaturgia
de actor” y en los dos restantes se muestra la ampliacion del concepto “dramaturgia” en términos mas generales
—en el caso de Cantl Toscano hace uso especificamente del término “dramaturgia escénica”—.
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dramaturgia clasica y sus implicancias con un plano literario. Y con ello desborda la
definicion tradicional del término. Para comenzar, su ampliacion comprenderia las relaciones
texto/escena y sus modos de produccion, mas alla del resultado poético/estético que alcancen

y sin caer en los binarismos antes expuestos.
2.1.1 Definir por diferencia

Justamente debido a esta des-limitacion y desborde es que se optd por realizar el
trabajo de definir por contraste con la dramaturgia en “sentido 1 ;en qué se diferencian las
dramaturgias escénicas de la tradicional? De este interrogante surgieron puntos de partida
para comprender la nocién problematizada, los cuales iremos desarrollando en este apartado.
Para ello nos basaremos principalmente en las premisas de J. Danan y C. Arguello Pitt, a las
cuales se sumarén las ideas de A. Heathfield, A. Lepecki, J. A. Sdnchez —compiladas en el
libro de Repensar la dramaturgia (Aradjo et al., 2010)—, ademéas de dialogar con los
postulados de Hans-Thies Lehmann, Jean-Pierre Ryngaert, Alain Badiou, Eugenio Barba,
entre otros aportes.

En el apartado anterior se podia corroborar que los cambios que se introducen a partir
de la autonomia de la puesta en escena generan modificaciones sustanciales en torno al
concepto “dramaturgia”, a saber: la tarea dramatdrgica no es ya una competencia exclusiva de
la autoria dramética (tradicionalmente hablando). El texto, en tanto discurso y significacion,
no posee ya jerarquia sobre los demas elementos de la escenificacion: se lo ubica como un
elemento més y en correlacion con todos los elementos de la escena. La presencia de un texto
en el proceso creativo no siempre es el punto de partida. Aun cuando hay texto teatral a
priori, este no es tomado como un portador del sentido exclusivo para el dispositivo escénico,
por lo que la puesta en escena no responde ya a “hacer entender un texto”. Como se ubica de
modo simultaneo con la puesta en escena, el texto se funde en el espacio/tiempo real del
suceso escénico. Se relaciona con lo real del acontecimiento, indefectiblemente por ello el
texto aparece abierto, en vias de proceso, mutable y poroso. La dramaturgia es asi vista como
practica abierta y relacional.*

Al retomar a Danan podemos ubicar con facilidad el objeto de estudio propuesto

dentro del “sentido 2” de la dramaturgia, que se distingue del primer sentido por ser un objeto

** Con ello adscribimos también al pensamiento de Bourriaud (2008), cuando piensa el arte como encuentro.
Dramaturgia es hacer sentido, el foco estad puesto en la accién de hacer y no el sentido per se. Por eso el
espectador o espectadora puede hacer sentidos con el/los sentidos que en la obra “lo miran”. La forma es un
rostro que nos mira, dice Bourriaud (2008). Asi podemos pensar que la dramaturgia de la escena se funda en el
caracter relacional del arte, porque es producida solo en el encuentro momentaneo con otro u otra y se define
efimeramente en ese intersticio de miradas que se encuentran en un acto artistico.
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en movimiento y en transito —de la escena al texto, del texto a la escena—, lo cual nos
enfrenta a un objeto inacabado.*® De ahi la urgencia de pensar la textualidad en su proceso de
creacion, de tal manera que las relaciones entre texto-escena solo pueden ser comprendidas
desde sus dispositivos y procedimientos creativos. El objeto nos exige trabajar
metodoldgicamente a partir de la pregunta: ;como se llega a la obra? Es decir, desde su
proceso creativo hasta llegar a la puesta tal como se nos presente en la etapa de funciones.
Esta Gltima etapa no permanece exenta de ser vista desde su carécter procesual, ya que al
estrenarse la obra y pese a que pueda presentarse como obra terminada, sigue
reescribiéndose, como veremos en varios casos de Mendoza con muestras muy evidentes.
Siguiendo a Badiou, si bien es Unicamente por medio del acontecimiento que el teatro
produce un “acabamiento”, las representaciones nunca pueden ser igualadas unas a otras, por
lo que este acabamiento se reinicia y reescribe con cada acontecer teatral. Dice Badiou
(2005):

El teatro es un acabamiento. El texto de teatro, o si se quiere poema teatral, es solamente
virtual o abierto. No es atestado como texto de teatro sino por la representacién. El teatro
propiamente dicho es la virtualidad de la ldea advenida en actualidad perecedera del
escenario. Pero ademas esta virtualidad propiamente teatral existe s6lo en este advenimiento.
El teatro es el advenimiento, que es lo Unico que acaba la idea. Es lo que se llamara la

dimension de la verdad teatral. (p. 122)

Si la dramaturgia tradicional viene unida al autor o autora de gabinete, a la nocion de

“palabra soplada™*’

y finalmente a una produccion teatral como la interpretacion de esa
autoria, contrariamente las dramaturgias escénicas se construyen a partir de la union de los
dos momentos de produccidn teatral, es decir, cohabitan y coexisten en un mismo espacio-
tiempo tanto el proceso de escritura como el de la puesta en escena. Como expresa Sergio

Blanco (2007):

“® No debemos olvidar que dentro de las précticas dramaturgicas abiertas hay diferentes grados. En esta primera
instancia abarcaremos la nocion desde una mirada general, para luego ir particularizando en cada uno de los
casos de analisis en los siguientes capitulos.

*" La nocién pertenece a J. Derrida y es trabajada en La escritura y la diferencia (1989), donde el filésofo
desarrolla dos apartados a partir de pensar las ideas artaudianas, hablamos aqui de: “La palabra soplada” y “El
teatro de la crueldad y la clausura de la representacion”. La imagen de palabra soplada proviene de entender la
escritura como inspiracion. El escritor trabaja con aquello que le es soplado, es decir, dado por otro u otra. Ese
otro u otra, segun el filésofo, se liga a la idea de una imagen divina (musas o dios). El autor o autora se
caracteriza como el inspirado/a. De ahi el estatus del Autor frente a los otros y otras creadoras escénicas, en el
caso del teatro. Dice Derrida (1989): “Artaud ha querido prohibir que su palabra lejos de su cuerpo le fuese
soplada. ... Soplada, esto es, sustraida por un comentador posible que la reconoceria para colocarla en un orden,
orden de la verdad esencial o de una estructura real, psicoldgica o de otro tipo. ... Artaud sabia que toda palabra
caida del cuerpo, que se ofrece para ser oida o recibida, que se ofrece como espectaculo, se vuelve enseguida
palabra robada” (p. 241).
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el texto y la escena no son dos entidades opuestas que se suceden cronol6gicamente y
territorialmente, sino que son dos entidades que interactdan simultdneamente en el mismo
tiempo y espacio —de hecho, utilizamos la expresion ‘escribir una escena’—, sostendré

entonces, que ambas se contienen mutuamente. (p. 19)

Es importante observar que hablamos de inclusion y no de complementariedad. En
este sentido, a la nocion de “texto espectacular” de la semidtica teatral contraproponemos la
categoria “texto escénico”. En efecto, esta segunda denominacién abre la conceptualizacion
hacia un panorama que incluye el proceso escénico, haya o no aun efecto espectacular para
ser mirado.

En el trabajo de interpretacion de las fuentes pudimos encontrar que las caracteristicas
enunciadas por los y las investigadoras evidenciaban un acercamiento a las premisas sobre
dramaturgia del director e investigador Eugenio Barba. El legado de este autor es de gran
importancia porque es resultado de la necesidad de reflexién tedrica a partir de una praxis

teatral consagrada a nivel internacional. El director de Odin Teatret expresa:

Intentando definir con mis palabras la terminologia técnica de mi trabajo teatral, defini
“dramaturgia” en clave etimolégica: drama-ergein, trabajo de las acciones. O bien: la manera
en que entran en trabajo las acciones de los actores. Para mi, la dramaturgia no era un
procedimiento que pertenecia solo a la literatura, sino una operacién técnica inherente a la
trama y al crecimiento de un espectaculo y de sus diversos componentes. (Barba, 2010, pp.

33-34)

Sus ideas instalan una nueva nocion de dramaturgia y, ademas, permiten ampliar el
concepto de puesta en escena, ya que la figura del director se separa del puestista tradicional
para permitir un espacio de creacion en colaboracion con otras dramaturgias, entre ellas la del
actor o actriz. Para Barba, hacer dramaturgia es componer una red o un hilo de perlas que es
en definitiva el espectaculo. En la misma linea podemos analizar los planteamientos del

dramaturgo Sergio Blanco (2007) cuando enuncia:

mi labor de dramaturgo es la de escribir un texto —o textura—, que consistira en el enhebrado
de todo un tejido compuesto de ruidos, cuerpos, sonidos, luces, formas, palabras, masicas,
movimientos, objetos, etc., en el cual ninguno de estos elementos dominaré a otro, sino en el

que todos se articularan igualmente, en ese lugar concreto que es la escena. (p. 19)

Si seguimos esta logica de pensamiento podemos traer al dialogo las reflexiones del
investigador Sanchez (2010) cuando expone que “al hablar de dramaturgia y no de texto

podemos pensar en un espacio intermedio entre los tres factores que componen el fendmeno
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escénico: el teatro, la actuacion y el drama” (p. 19). El investigador piensa la nocién como un
espacio de mediacion: la funcion de la dramaturgia es la de interrogar la relacion entre dichos
elementos, por lo que contrariamente a la idea tradicional de dramaturgia en la cual el texto
es pensado desde un sentido/saber ya conocido, las dramaturgias escénicas trabajan desde lo
no dado, lo desconocido y la pregunta.

Resulta interesante que los interrogantes provocados por la funcion dramaturgica solo
se resuelven momentaneamente, ya que lo que se produce durante el acontecimiento es
perecedero y el texto no puede fijarlo. Asi, los interrogantes solo se disipan en el encuentro
de los factores que componen el evento teatral y ese encuentro es, en palabras Sanchez
(2010), inestable por naturaleza. De ahi la dificultad de estudiar dichos objetos solo desde el
andlisis textual o de puesta en escena. El sistema de notacion escénica o escrita solo puede
dar cuenta de una parte del acontecimiento.

La nocion propuesta implica entonces un trabajo textual que no se produce a priori,
sino que nace “en” y “para la escena”. Asi, el concepto atravesado por las logicas del
acontecimiento, trabaja con lo inmediato, la improvisacion, el accidente y un azar reglado
(pensamos el reglaje a partir de la combinacion singular de procedimientos y herramientas de
trabajo que cada grupo creativo puede tener). Si la dramaturgia acontece junto con y en
escena, la expresion correcta seria “escritura escénica”.

Al elegir esta expresion, entendemos que es necesario permitirnos abordar el término
“escritura” desde su expansion y fundamentar el borramiento del limite en lo que Jacques

Derrida (1986) expuso en De la Gramatologia:

Se tiende ahora a decir "escritura”" en lugar de todo esto y de otra cosa: se designa asi no sélo
los gestos fisicos de la inscripcion literal, pictografica o ideogréfica, sino también la totalidad
de lo que la hace posible; ademas, y mas alla de la faz significante, también la faz significada
como tal; y a partir de esto, todo aquello que pueda dar lugar a una inscripcidn en general, sea
0 no literal e inclusive si lo que ella distribuye en el espacio es extrafio al orden de la voz:
cinematografia, coreografia, por cierto, pero también "escritura" pictérica, musical,

escultorica, etc. (p. 16)

La escritura, de este modo, involucra lo real del acontecimiento ya que se relaciona
intrinsecamente con quienes la producen, es decir el acto de escritura deviene de las
interconexiones de unos cuerpos singulares que la atraviesan indefectiblemente. La escritura,
en este sentido, tiene un caracter altamente colaborativo y grupal, de mediacion entre

elementos disimiles y eclécticos. El dialogo alli producido es una forma de comprender la
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tarea dramatudrgica. Podemos pensar su funcion como la mediacion que ordena y compone la
escena y sus sentidos.

La escritura escénica produce textualidad, al mismo tiempo que puede ir mas all& del
texto, involucrando la materialidad de la escena y lo “no dicho”. Asi, la palabra dicha y la
palabra escrita entran en un juego de transformacidn constante, que pueden trasmutar a otros
materiales ya sean textuales o no; la palabra es ahora material, textura y cuerpo. Como

expresa André Carreira (2017), el texto y sus funciones han sido relocalizadas:

El concepto de dramaturgia con el que trabaja el teatro contemporaneo es muy diversificado,
y supera bastante la idea de que la dramaturgia es el material literario que funciona como
punto de partida para la creacion de la puesta en escena. Actualmente, la nocion de
dramaturgia se expande hasta incorporar la escritura que también es instalada en el cuerpo del
actor. ... en este proceso relocalizamos el texto, y 1o podemos entender como todo elemento
portador de potencial narrativo; todo material capaz de ser interpretado como parte del

esfuerzo de produccion simbdlica es dramatdrgico. (pp. 61-62)
2.1.2 Texto(s) contemporaneo(s)
¢ Qué sucede, entonces, con el texto contemporéneo? Lehmann (2013) es claro:

el estatus del texto en el nuevo teatro puede describirse mediante los conceptos de
deconstruccidn y polilogia: el lenguaje experimenta como todos los elementos del teatro una
desemantizacion. ... La desintegracion del sentido no implica, por su parte, una carencia de
sentido. (p. 258)

La escena impone sentidos que son revelados solo a partir del acto mismo del ensayo,
por medio de la combinacion de energias que operan junto con el texto, la escena asi produce
un pensamiento singular, reactualiza el texto previo y lo resemantiza aun sin necesidad de
modificar las palabras. Lehmann, en su abordaje de la palabra en el teatro posdramatico,
discute fundamentalmente sobre las funciones tradicionales de la textualidad en el teatro. El
nuevo texto, para el investigador aleman, aparece descentrado, dando cuenta de su pérdida de
jerarquia frente a otros elementos escénicos, fundamentalmente el cuerpo de quien actla. Este
altimo es primordial para detenernos en la importancia del cuerpo sonoro, porque un texto,

antes de ser discurso, es voz, es decir, cuerpo.

Asi, el texto escrito se presenta al actor en una relativa indiferenciacion, la sintaxis no decide
el sentido de manera definitiva. Son la voz del actor, sus ritmos personales los que orientan el

texto escrito y deciden una ‘puntuacion oral’ calcada sobre el aliento. (Ryngaert, 2004, p. 45)

54



Antes que significado, toda emision del lenguaje es la certeza de que alguien ha
hablado. Mas alla de las distancias entre el teatro estudiado por Lehmann (2013) y el corpus
aqui seleccionado, resulta fundamental la conexion entre texto y voz hablada, debido a que
lleva a preguntarnos acerca de la funcion del acto de habla en escena, como bien sefala
Lehmann,* que pasa a ser en si mismo un evento escénico mas all4, o a pesar, del texto que

se produce. El texto, desde esta I6gica, es materialidad escénica:

Junto al cuerpo, la gestualidad y la voz, el principio de exposicidn se apodera del material
linglistico y ataca la funcion representativa del lenguaje. En vez de la re-presentacion
linglistica de hechos, se impone la posicién de sonidos, palabras, frases y tonos que no estan
dirigidas por un sentido, sino por la composicion escénica, por una dramaturgia visual no
orientada al texto. (Lehmann, 2013, p. 260)

Por otro lado, es importante remarcar que no es casual la eleccion del adjetivo
“escénica” que acompana a la palabra dramaturgia en su ampliacion. Dice Argiiello Pitt
(2015) que al utilizar esta nominacion estamos: “inscribiendo la dramaturgia en otro sistema
semiotico. Se la esta definiendo desde otra materialidad” (p. 88) y luego agrega: “El adjetivo
escénica es el sefialamiento de una materialidad compleja, que toma lo literario como un
elemento mas, pero no jerdrquico. ... sostener la palabra dramaturgia es pensar la escena
como un tejido complejo de sentido” (p. 88).

Finalmente, nétese que al desplegar la ampliacion utilizamos la terminologia en
plural: dramaturgia(s) de la escena. Esto responde a que los materiales investigados dejan en
claro que no existe un Gnico modo de realizar practicas dramaturgicas. Cada obra del corpus
plantea interrogantes singulares y modos de produccion diferentes que dan cuenta de la
imposibilidad de un Unico modelo. Nos enfrentamos, como dice Danan, a la utopia de una
escena sin modelo o, como propone Dubatti, al canon imposible de la multiplicidad
contemporanea.

En los puntos que siguen a este apartado se hara hincapié en algunas de las
problematicas que se desprenden de este deslinde conceptual. Ahondaremos en la nocion de
autoria, frente a procesos colaborativos que permiten fundir el yo autoral en una voz

colectiva. Observamos que dichos procesos colocan en discusién la figura del autor o autora

*® Lo que Lehmann afirma en verdad no significa una novedad, ya en 1955 J. L. Austin ofrecia la conferencia
Como hacer cosas con las palabras. Lo que sucede en el campo teatral es que ante la jerarquizacion que impone
el texto, solemos olvidar que un cuerpo en escena es determinante. En relacién a la palabra pronunciada
escénicamente, suele relegarse la certeza de que el cuerpo puede, desde el acto mismo de enunciacion, producir
sentidos mas alla del lingtiistico. El acto de habla es acontecimiento.
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teatral junto a la jerarquia frente al sentido. Muchos de los casos visitados trabajan a partir de
textos de otros autores y autoras, lo que nos lleva directamente a estudiar el concepto de

reescritura y sus alcances en el campo escénico contemporaneo.

2.2 Autorias complejas: los debates por la pertenencia del sentido

“Y ante todo un parricidio. El origen del teatro, tal como se tiene que restaurar, es una mano que se levanta
contra el detentador abusivo del logos, contra el padre, contra el Dios de una escena sometida al poder de la
palabray el texto” (Derrida, 1989, p. 327).

Cipriano Argiello Pitt (2005) expresa, en un articulo acerca de la dramaturgia del
actor, que discutir la nominacion del autor es un hecho politico. Las posturas radicales sobre
escena si/texto no, o su inversa, se reducen a una disputa por el sentido y la historia lo
demuestra. Si bien son muchos los y las autoras que pueden dar cuenta de estos recorridos,
deseamos volver sobre el asunto y asi dejar en claro algunos puntos que nos competen para
pensar la dramaturgia contemporanea, porque de esta discusion se extraen justamente las
subcategorias con las que trabajaremos a lo largo de esta tesis: actuacion, direccion y grupo.

Podemos afirmar que las précticas contemporaneas revisan la figura de la autoria
dramaética y esto se evidencia fundamentalmente en la critica y la superacion, que suponia
hasta el momento, el estatuto jerarquico del autor o autora en el sistema de produccion teatral.
Debemos tener cautela y precisar que, si bien se discute con la nocion dentro de las obras
contemporaneas, no se deja de reconocer la funcion autoral, lo que se discute es la firma
Unica del autor o autora como simbolo de un saber/poder de la autoria/texto por sobre el resto
de los y las hacedoras y elementos escénicos. Ocurre ademas que las practicas escriturales a
las que referimos complejizan el panorama como consecuencia de la multiplicacion de la
funcidn autoral.

En muchos procesos teatrales es frecuente el trabajo en colaboracion con un
dramaturgo o dramaturga. Algunos de estos casos, por el tipo de tareas que asume quien se
encarga de dicho rol, presentan similitudes con las caracteristicas de la o el “dramaturgista”
ya planteadas en puntos anteriores. Solo por mencionar un ejemplo de ello, en Argentina
contamos con el caso de Matias Feldman, quien no solo incluye en sus procesos este tipo de
colaboraciones, sino que ademas utiliza precisamente esta nominacién para dicha funcion,

como sucede en el caso del Proyecto Pruebas.*® Pero, ademas, podemos mencionar que en la

*° Feldman explica, en un video acerca del Proyecto Pruebas, que su dramaturgista (Juan Francisco Dasso) es un
asesor conceptual y tedrico, que acompafia los ensayos trayendo material tedrico, discute con el director
cuestiones conceptuales y ademas genera una bitacora. Esta Gltima es para los hacedores una especie de diario
de trabajo, que contiene preguntas, hipotesis de trabajo, lo que funciona y lo que no, entre otras cosas.
(Esc.BuenosAires, 2016).

56



mayoria de los procesos de escritura escenica, aunque no se los designe con estos términos,
se trabaja con alguien a cargo de los textos que tiene funciones similares a las descriptas por
Sanchis Sinisterra (2017), o bien, a las que Lessing en su Dramaturgia de Hamburgo
(1769/1993) enunciaba que eran necesarias en aquellos afios de cambios radicales en la
concepcidn del texto y la escena, como bien se observé al inicio de este capitulo.

Quienes asumen este rol —y que estudiamos en nuestro corpus— producen
textualidad en una relacién de colaboracion con otros lenguajes y con el resto de miembros
del equipo creativo. La diversidad de materiales deberd estar a disposicion de los procesos y
de operaciones de transformacion, perversion y mutacién que la misma obra propone. En
torno al rol del dramaturgo o dramaturga también podemos traer a colacion la reflexion de
Guillermo Heras (2007), quien propone dos formas de concebir el teatro y su escritura:
“escribir para el teatro” o “escribir teatro” (p. 91). La primera opcion implica una distancia,
mientras que la segunda la anula. La segunda opcidn se inscribe dentro del “sentido 2” de la
dramaturgia y definitivamente quiebra el arte en dos tiempos: el elemento texto nace, se
reproduce y muta tanto en el escritorio del autor o autora, como en el cuerpo-escenario de
quien actla y en los procedimientos que propone la direccion.

Las obras contemporaneas complejizan la relacion obra-autoria debido a que el
trabajo dramatargico, desde una mirada amplia, es un sistema de operaciones complejas que
no responden ya a la unicidad de la firma individual, sino al entramado escénico colaborativo.
La complejidad del procedimiento radica en que este proceso solo es posible en la medida
que exista la presencia de la marca singular de los sujetos escribientes. Tal como expresa
Sequeira (2013): “paraddjicamente, en la medida que crece la autonomia singular de cada
integrante, es decir, el propio proceso afectivo del pensamiento, mas se disuelve el ‘yo autor’
y emerge la obra como enunciacion compleja de multiplicidades. La produccién como
constelacion colectiva” (p. 78).

La disolucidn de la unicidad de la firma autoral nos lleva nuevamente al pensamiento
barthesiano que indica que la escritura es la muerte de toda voz originaria (Barthes, 1994, p.
65). Yaiez (2004) expone que la declaracion de la muerte del autor de Barthes esté ligada al
desvanecimiento de la autonomia del escritor y de la consistencia del sentido univoco de la

obra:

Barthes declara esta muerte porque, con sus analisis, desvanece la autonomia del escritor y la
consistencia de su sentido univoco. La escritura es un juego discursivo en que el autor, en
tanto supuesto uno, es un hacerse en el acto, en el que la experiencia textual de esa funcion

autor desliza al texto y a ese uno que se escribe, donde la idea original, si es que existid, cede
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terreno a lo intertextual, al horizonte de expectativas del trazo formal del soporte, en red, en

tejido. (p. 138)

Justamente, como constataremos durante el recorrido de esta investigacion, las obras
atravesadas por procedimientos de reescrituras realizan un borramiento de las voces autorales
primarias, las individualizaciones desaparecen en la marca/voz de la autoria colaborativa, esa
red o tejido a la que alude Yafiez en su cita.

También se vuelve necesario aclarar otro nivel de problematizacion, porque si bien
muchos y muchas teatristas plantean que no es el dramaturgo o dramaturga quien genera
obra, sino que es esta misma la que genera dispositivos dramatirgicos —es decir, escribe y
pulsa la fuerza creadora (Lepecki, 2010, p. 171)—, la obra solo puede producir dramaturgia
en tanto y en cuanto trabaje a partir de materialidades concretas y singulares: los cuerpos de
quienes crean. En este sentido, estudiar los puntos de partida y el origen de los
procedimientos en relacion con esas autorias y singularidades se vuelve fundamental para el
analisis.

Debemos aclarar que ademas de lo expuesto se suma una ultima instancia escritural en
el acontecimiento de la representacion: la autoria del espectador o espectadora. En este
sentido podemos retomar la vinculacién con los postulados de Barthes, cuando reflexiona
sobre las obras contemporaneas, a partir del axioma de que la “muerte del autor” da
nacimiento al “lector” (espectador o espectadora) como el “autor”.>

Luego de todo lo expuesto podemos afirmar que lo que la contemporaneidad coloca
en crisis es la jerarquia de la figura autoral, es decir, no es ya el autor o autora el Gnico o la
Unica portadora de una significacion a ser interpretada o al menos dilucidada por la escena
(Arglello Pitt, 2005). No se discute su aparicion/desaparicion en el entramado escénico, lo

gue se pone en cuestion es su alcance o potestad frente al sentido(s).
2.2.1 Autoria: firmay propiedad

El término “autor” esta plagado de significaciones que han sido construidas a lo largo
de la historia, pero, tal como rescata Yafiez (2004), si hay una caracteristica que ha persistido

en las diferentes vinculaciones semanticas es la de establecer al autor o autora como unidad:

es una palabra carente de neutralidad, sofocada por sus significaciones, pues sus

connotaciones corrientes la unen con tépicos como el de autonomia, iniciativa, invencién,

0 E| estudio genético de los procesos creativos no implica la negacién de la dramaturgia del espectador o
espectadora. Nos posicionamos desde una mirada dubattiana (2003, 2014), para desde alli impulsar un estudio
que implica al “acontecimiento expectatorial” pero involucrando al “acontecimiento poético”, es decir, los
cuerpos y dispositivos que puestos en didlogo generan “obra abierta” (Eco, 1993, pp. 83-84).
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creatividad, autoridad, y éstos a su vez nos recuerdan las relaciones entre autor y conceptos
tales como individuo, sujeto y persona, las que han sido abordadas por la sociologia, en el
caso de su vinculaciéon con individuo, por la epistemologia, en relacion con la nocion de
sujeto, y por el derecho en el caso de persona. En estas y otras vinculaciones semanticas

persiste un sentido elemental de establecer al autor como unidad. (p. 136)

El investigador realiza un recorrido del concepto a través de diferentes posturas
filosoficas, en el articulo “Notas sobre el problema del autor y su funcion” (2004) se detiene
en dos momentos que son relevantes para nuestra propia sistematizacion. EIl primero ya
introducido anteriormente con respecto a las teorias barthesianas sobre la muerte del autor y
el segundo dado por las reflexiones en torno a la figura autoral que profundiza Michel
Foucault en su célebre escrito ¢ Qué es un autor? (1969/2010).

La mirada de Foucault acerca del recorrido de la nociéon “autor” nos aporta un
posicionamiento fundamental: la relacion entre la autoria y su funcién cultural, el nombre del

autor o autora y la legalidad de su firma:

Foucault no asesind a nadie, muy por el contrario, mostr6 como vive la relacion, en
complemento y oposicion, de persona y autor. Para el efecto, dispone de la nocién de autor
como funcién cultural, en la que incluye el imperativo literario de la critica, en el sentido de
que autor es el nombre de la legalidad y, por lo tanto, el blanco del ejercicio critico. Como
funcion cultural, el autor retine bajo si el engranaje de la acusacion, defensa y juicio, pero ya
no contra la persona, la biografia, sino contra un cierto modo de ser del discurso (60), esto es,

contra el nombre de autor. (Yafiez, 2004, p. 139)

Ahora bien, esta concepcion de autoria no ha existido desde siempre, su construccién
es respuesta de un devenir historico, la funcién de la autoria ligada a la propiedad intelectual
del nombre/firma es bastante reciente. En la antigliedad, antes de los concursos tragicos, los
relatos eran recibidos sin la necesidad de saber a quién pertenecian, quién los habia creado.
Solo bastaba el relato, que se fundaba principalmente en la maestria oral del aedo o trovador,
en su capacidad de hilvanar los cantos (figura del rapsoda).>* Si bien durante la antigtiedad
clasica, a partir de los certdamenes, se configura el estatuto de un sujeto escribiente en Grecia,
la idea moderna de autoria no logra consolidarse si no hasta el siglo XVII como consecuencia
de los cambios producidos en el pensamiento y las concepciones de mundo.

El escrito de Foucault es operativo para nuestro estudio porque discute

fundamentalmente la cuestion del nombre. El filosofo expone: fue “tal autor y no otro” quien

%! Sobre la figura del rapsoda en el mundo griego recomendamos el articulo de Araceli Laurence, “El actor en el
teatro griego clasico” (Dubatti et al., 2008).
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genero tales discursos que pueden ser reunidos bajo una firma, por ello un nombre puede

otorgar cierta homogeneidad a un conjunto de obras:

indica que ese discurso no es una palabra cotidiana, indiferente, una palabra que se va, que

flota y pasa, una palabra inmediatamente consumible, sino que trata de una palabra que debe

ser recibida de cierto modo y que en una cultura dada debe recibir un estatuto determinado.

(Foucault, 2010, p. 20)

De la cita podemos destacar la importancia del estatus que representa, o puede
representar, el nombre de autor o autora, es decir, la legitimacion (en tanto propiedad
intelectual) que de ahi se desprende.*?

La construccion del nombre del autor es la consecuencia de una serie de disposiciones
que la critica literaria/teatral hace de una/s obra/s, pero también es resultado de un proceso
histérico legal aparecido en el siglo XV111: los derechos de autor y la propiedad intelectual.>
Desde alli importa el nombre del autor o autora porque, mediante su firma, se convierte en el
propietario o propietaria del discurso (sentido).

Ante lo expuesto, en las practicas escénicas producidas desde el corrimiento de las
I6gicas tradicionales esta situacion constituye, si no una contradiccion, al menos una
pregunta, debido al caracter colectivo de la construccion del sentido. La autoria dramaética

gana ventaja, en tanto y en cuanto este trabajo queda inscripto en un soporte escrito.

Si el cuerpo del actor es actualmente uno de los territorios mas fértiles para cuestionar el
concepto moderno de autoria, el texto escrito es el territorio simbdlico de la autoria, siempre
mas facilmente vinculable a lo que queda fijado, detenido sobre un papel, que a un cuerpo
vivo, que se resiste a ser entendido como obra de arte que pueda ser conservada, vendida o
poseida. (Cornago, 2008, p. 11)

En relacion a la reflexion de Cornago podemos sumar que, si bien es ampliamente
conocido que autores como Shakespeare 0 como Moliere no trabajaban exclusivamente bajo
la categoria de autor de gabinete, nada se conserva de sus actores y de sus colaboradores. La
escena que escribieron se ha perdido en su materialidad, lo que nos queda es el texto y, por

tanto, su autor. La problematizacion, imposible de obviar, radica en la certeza contemporanea

°2 Se pueden traer a la memoria un caso de las artes visuales que menciona Oliveras en su libro Estética (2005),
hablamos aqui de un cuadro que se vendié en una subasta en Japén por una base inicial de ochenta y tres
dolares. El cuadro era el mismo que tiempo mas tarde se vendidé por mas de medio millén: “;qué habia
sucedido? El cuadro habia entrado en contacto con un nombre: Van Gogh” (Oliveras, 2005, p. 353).

*% Para profundizar sobre este tema resulté operativa la lectura de la Tesis Doctoral de la Universidad Auténoma
de Barcelona producida por Cristina Soler Benito y titulada Propiedad intelectual en las artes escénicas (2015),
direccion: Dr. Pau Montarde i Farnés, Tutor: Dr. Francesc Foguet i Boreu. Recomendamos, principalmente, los
titulos “Concepto de autoria y proteccion” y “Autor” del primer capitulo. En ellos se expone sobre la relacion
autor/autoridad y propiedad intelectual.
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de que el sentido, tal y como lo recepta el o la espectadora, nunca puede preexistir a la
escena, la “idea-teatro” adviene solo en y por medio del acontecimiento (Badiou, 2005).

Ante la certeza de Badiou se acrecientan las voces antagdnicas. La critica
especializada, solo por citar un ejemplo, con frecuencia basa sus preguntas en torno a la
fidelidad de la puesta en escena en relacion al “original” (el texto). Dicha postura supone, de

algin modo, que el texto tiene una verdad a ser respetada.

Este sobreentendido se sostiene desde una base de origen platdnico: la obra tiene un sentido
trascendente derivado de una verdad que algunos poseen (director o autor) y que otros tienen
que interpretar (actores, espectadores). Esta base platdnica se encamina a prefigurar el orden
de la representacion como unidad esencialista, cuya verdad trasciende a la obra, se explica por
fuera de ella, y esta en posesion solo de algunos. (Martin y Sequeira, 2011, p. 8)

Pero como resolver esta disputa —ética?— en las practicas contemporaneas: ¢a
quién le pertenece la autoria de Maquina Hamlet? ¢Es Shakespeare o Miiller el autor de la
pieza? La respuesta no se hace esperar, todos podemos convenir sin esfuerzos en que el autor
aleman, a partir de Shakespeare, escribe esta pieza, pero ¢responderiamos lo mismo si el
texto nunca se hubiese editado? Por otro lado, Muller, ¢seria considerado autor si hubiese
mantenido una relacién de respeto y fidelidad al texto original de Shakespeare? Ademas,
¢acaso no contamos con la sospecha de que el mismo Shakespeare escribe la tragedia a partir
de otras fuentes? La discusion se torna mas compleja si pasamos al plano de la escenificacion
ya que tanto Heiner Miller como Robert Wilson pueden ser reconocidos como autores. Con
esto, dejamos formuladas las preguntas en torno a algunos conceptos sobre los que

repararemos mas adelante.
2.2.2 Sobre discursos escénicos

La nocion “dramaturgias escénicas” esta intimamente vinculada al cuestionamiento de
la hegemonia de la autoria dramética en la historia del teatro. A su vez, dicho
cuestionamiento es consecuencia de las transformaciones que el campo teatral realiza al
interior de sus practicas a partir de mediados del siglo XIX, con la asuncion del concepto de
puesta en escena, su advenimiento como lenguaje auténomo y la consolidacion del rol de la
direccion teatral. Este proceso histérico permite la estructuracion y formulaciéon de nuevos
discursos escénicos que pueden complementar, negar o cuestionar el discurso autoral del

texto. Investigadores como Sanchez (1999) y De Marinis (2005) han indagado acerca de estas
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transformaciones desde el aspecto histérico™® y plantean que la aparicién del rol de la
direccion implica también a largo plazo la concrecion de un “‘actor creador”, quien, al
desmantelar el rol de intérprete de un personaje, generara, desde su tarea especifica,
sentido(s) sobre la escena.

Deseamos distinguir y diferenciar cuatro discursos historicos formulados sobre la
escena o desde ella. Por una parte, el discurso del autor o autora al que, teniendo en cuenta
los planteos abordados anteriormente en cuanto a la construccion de la firma autoral
tradicional, podemos definir como un discurso sobre (o hacia) la escena. La distancia esta
dada por la concepcion del “arte en dos tiempos” que, por un lado, separa el trabajo autoral
del escénico y, por otro, genera una escena virtual con voluntad de ser representada. Los
restantes discursos, por otra parte, son propiamente escénicos porque trabajan en la
inmediatez del campo del ensayo. Asi podemos distinguir el discurso de la direccion, el de la
actuacién y un tercer discurso que responde a nuestra singular cartografia latinoamericana: el
de grupo.

A continuacion, realizaremos una sintesis de los procesos que nos interesan destacar
en correlato a los discursos mencionados. Si bien observaremos marcas historiograficas en la
aparicion de tal o cual discurso, debemos aclarar que, mas alla de la predominancia de uno
sobre otro segun el momento histérico, ninguno de estos relatos sobre la escena o de la
escena desaparece ante la inminente consolidacion de los demas discursos. Todo lo contrario,
actualmente podemos asistir a un panorama teatral que retne y permite la convivencia de
diversas concepciones teatrales reunidas bajo el signo de la multiplicidad y la complejidad.
Aun asi, esta divisidn es operativa para nuestro estudio, a partir de ella podemos delimitar las
subcategorias nocionales con las cuales atravesaremos gran parte de la investigacion.

La importancia de la aparicion del rol de la direccion de escena radica en que afios
maés tarde produciria la conformacion del concepto de puesta en escena y con ella se afirmaria

la “emancipacion de la representacion”, al decir de Dort (1980):

* Estas investigaciones nos permiten realizar un encuadre temporal para pensar aquellos cambios que hacen
posible el surgimiento de nuevos discursos de la escena que trataremos en este apartado. Tomamos las lecturas
de De Marinis (2005) y S&nchez (1999) como parte de un relevamiento historiogréfico del devenir de la puesta
en escena como lenguaje autébnomo. Estos investigadores son claves para nuestro planteamiento porque
focalizan en la figura del director de escena a partir del siglo XIX y sus sucesivas transformaciones hasta llegar
a la centralidad del “actor creador” a mediados del siglo XX. A estas investigaciones podemos agregar una
lectura fundamental: Semiética del teatro. Del texto a la puesta en escena (Fernando De Toro, 1987). En este
trabajo, el autor indaga los cambios producidos con el advenimiento del concepto de puesta en escena y la
importancia de pensar lo teatral como discurso especifico. De Toro, como otras investigaciones provenientes de
la semidtica, introduce el concepto de “texto espectacular” para pensar justamente estas singularidades de la
escena mas alla del texto lingistico-literario.
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La aparicion de la puesta en escena hizo tomar conciencia del papel significante que juegan
los componentes de la representacién. El director fue en un principio el Unico que decidia su
organizacion semantica. Ahora los otros técnicos del teatro reclaman un status de relativa

autonomia y una responsabilidad paralela. Texto, espacio, accion... se emancipan. (parr. 13)

Esta situacion modifica modos de produccion teatral, fundamentalmente debido a que

cuestiona el modelo hegemonico y central del discurso del autor o autora:

La emergencia del rol del/la director/a como tal en el siglo XX cuestiona la hegemonia de la
autoria literaria en el teatro, la preocupacion que inicialmente ocupaba lo textual pasa a ser
reemplazada por lo escénico. Esto no anularia la paradoja identificada por De Marinis: el
surgimiento del rol del/la directora/a sigue abogando por la construccion de un sentido. Si el
sentido emerge de lo que sucede en la escena, quien dirige garantizaria y abogaria por esa
construccién de sentido y por lo tanto es de quien se esperan ciertos procedimientos

dramatlrgicos. (Aguada Bertea, 2020, p. 15)

Podemos afirmar que el discurso autoral organiza el trabajo escénico en torno al
desarrollo del sentido literario representado. Quien dirige en esta estructura tradicional vela
por la correcta traduccion del sentido textual a la escena, de modo tal que la representacion es
en general la ilustracion del texto. Las transformaciones de la figura de la direccion, que se
dan desde la solidificacion del rol en el siglo X1X (con el Duque de Saxe Meiningen) hasta la
aparicion de los directores de principios de siglo XX, parten de una relacién de subordinacion
con el texto dramético. No debemos olvidar que la consolidacion del rol esta supeditada a la
aparicion del drama realista.

Afos mas tarde, la rebelién contra el teatro realista permite el desarrollo de una
escena mas alla de la intencién impuesta por el drama, es decir, presenta nuevos sentidos que
no estaban establecidos por el texto.”® Con el discurso de la direccién nace un modo
diferenciado de produccién en el cual la escena autbnomamente pone a disposicion el relato
textual. En palabras del teatrista Alejandro Catalan (2000),% la destitucién del discurso
hegemonico del autor “contradetermina” la 16gica de devenir escénico que imponia la obra
literaria y por tanto el referente literario funcionara en esta nueva escena como justificacion o

excusa de un despliegue que lo excede y transforma. Como consecuencia, emergeran

*® Sénchez menciona como ejemplo de ello el caso de Meyerhold en la reelaboracion y adaptacion de los textos
a su diagrama y propuesta de movimiento escénico. También, el caso de Piscator adaptando textos narrativos o
dramaticos para que se amoldaran a sus propias ideas derivadas del trabajo con dichos materiales (1999, p. 11).
*® E| teatrista y docente portefio en su articulo “Produccién de sentido actoral” (2000) acerca ciertas reflexiones
en torno a los discursos de la escena teatral que nos resultan importantes porque dialogan con los planteos que
venimos citando y porque instalan la discusion sobre el plano de la actuacion, discusion relegada (segun el
teatrista) por la teoria teatral, si se lo compara con la puesta en escena y las funciones de la direccion.
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evidentes reformas e innovaciones de la puesta en escena con su conjunto de dispositivos
escenograficos, técnicos y procedimentales.

A su vez, debemos decir que los cambios en las disposiciones jerarquicas de la escena
“textocéntrica” no podrian haberse producido de no ser por el avance tedrico-practico que el
siglo XX evidencid. La autonomia de la puesta en escena alienta la aparicion de nuevas
teorias, no solo provenientes de la misma escena que reflexiona sobre sus propios
procedimientos (podemos mencionar los trabajos teodricos de: Stanislavski, Brecht,
Meyerhold, Artaud, Craig, Appia, entre muchos otros), sino también procedentes de estudios
tedricos que promueven un pensamiento sobre la puesta en escena como objeto de analisis,

tal como expresa Naugrette (2004):

Segun se ubique al teatro del lado del texto o de la escena, 0 ambos, serd tomado a cargo ya
sea por la filosofia y la estética clasica (desde la antigliedad hasta el siglo XIX), ya sea por la
propia estética teatral. Desde Aristoteles hasta Hegel, pasando por el clasicismo francés y la
época romantica, el discurso estético sobre el teatro se confunde con la poética de la literatura
dramatica. So6lo con el surgimiento de la puesta en escena en la década de 1880 el campo de la
representacion se incluye en el arte teatral y Ilega a ser objeto de reflexiones tedricas. (p. 34)

Por otro lado, debemos aclarar que si bien es con la asuncion del rol de la direccion
gue comienzan a producirse diversos corrimientos de las estructuras tradicionales, también es
clave observar que la direccion (fundamentalmente en el siglo XIX y principios del siglo
XX), formaliza su rol en la configuracion de una nueva autoria/autoridad.”” Esto se demuestra
en el posicionamiento que la direccién toma en tanto garantia del sentido, antes depositado en
la autoria dramatica, afianzando un funcionamiento verticalista en relacion al resto de los
elementos/agentes de la escena. Pasa de ser ejecutante del drama en la puesta en escena a

considerarse su instancia creadora:

Este teatro moderno (que ha comenzado hacia fines del siglo XIX) naci6 con la aparicion del
director como amo de la escena. Ciertamente, es el sucesor del régisseur, pero es mas que un
simple heredero. El régisseur, singularizaba y coordinaba los elementos de la representacion.
No era méas que el garante de un cierto orden establecido independientemente de él. El
director no toma esos elementos de la representacion tal como se le ofrecen, no solamente los
ordena, sino que prevé su existencia y por anticipado piensa las relaciones que pueden unirlos;
y pronto se consagraré si no a crearlos, por lo menos a conformarlos. Actla antes en el terreno

en que el régisseur no actuaba sino después. El director no reproduce, produce. Ya no tiene el

%" Podemos pensar con respecto a esto en el caso de Meyerhold, quien se autodenominaba autor de sus propios
espectaculos aun cuando estos provenian de textos dramaticos previos.
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rango de ejecutante: autor del espectaculo, quiere ser reconocido como creador. (Dort, 1980,

parr. 2)

Esto nos lleva a pensar que la escena, en sus modos de produccion, trae aparejada
consigo disputas y tensiones ante la firma/autoria de las creaciones escénicas y esta
problemaética de la pertenencia del sentido evidencia relaciones fuertemente atravesadas por
jerarquias y mecanismos de poder. Aunque la introduccion de la figura de la direccion sera
fundamental en la ruptura de los paradigmas teatrales a principios del siglo XX, en lo que
respecta a la actuacion, esta no escapa de su funcién de intérprete en la ecuacion teatral.
Actores y actrices deberadn esperar varios afios para un despliegue como sujetos —no
objetos— de la creacion escénica. En lo que respecta a la cartografia europea, podemos
mencionar como figuras clave a creadores como Jerzy Grotowski y Eugenio Barba, quienes
disefian procedimientos para que el trabajo creativo del actor y actriz tenga un sitio
privilegiado en la escena y producen, a su vez, teorizaciones sobre ella.

En Latinoamérica, por su parte, los discursos de la escena plantean, ademas de la
centralidad de la actuacién, la conformacion de una cartografia atravesada por la

predominancia del llamado teatro de grupos.

El texto de la palabra se transforma en accion, contribuyendo a la funcién significante del
sistema de codigos del escenario, por lo tanto lo que sucede en la escena deja de ser mera
ilustracion de lo que dicen las palabras de un autor; esta conciencia dio inicio al momento de
los adioses entre el movimiento teatral y los escritores de textos que se pusieron al margen de
este proceso. Ajenos en su mayoria al escenario y limitados por el sedentarismo propio de su
solitaria actividad muchos autores se autoexcluyen. Este ha sido el costo de no entender la
necesidad y la riqueza del andlisis y el trabajo colectivo, donde el autor de textos literarios
tiene su espacio... . De lo dicho se deduce que existen por tanto, varias dramaturgias, tantas
como lenguajes hay en el escenario, dentro de ellas a nuestro entender la principal es la
dramaturgia del actor... . Hace rato empezo el tiempo de los adioses en el teatro peruano y se
van superando falsas dicotomias, tales como cabeza vs cuerpo o creacion colectiva vs
creacion del autor. A esto ha contribuido la incorporacion a los procesos de grupos. (Rubio

Zapata, 2002, pp. 52-53)

En la reflexion de Rubio Zapata, director peruano, puede observarse el quiebre de las
tradicionales relaciones escenicas y la importancia de la marca del trabajo colectivo en la cual
se incluye al autor o autora. En esta misma linea trabajaran fuertemente otros y otras teatristas
latinoamericanas, fundamentalmente a partir de la década del sesenta, en consecuencia

emergeran innovaciones tanto en lo que concierne a la préactica como en la produccion de
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pensamiento escénico. Es debido a todo esto que, en lo que respecta a nuestro estudio, el
panorama latinoamericano resulta imprescindible por su incidencia en la deconstruccién de
las jerarquias y autorias.

Nuestra cartografia especifica nos conduce a analizar los devenires escénicos teniendo
en cuenta dos situaciones destacables: la primera se relaciona directamente con la nocion de
grupo, marca distintiva de los procesos teatrales en Argentina (fundamentalmente a partir de
la concrecion del concepto de teatro independiente) y la segunda responde a la marca de la
CC, presente en el campo teatral latinoamericano desde la década del sesenta. Esta Ultima, tal
como lo expresan las palabras de Rubio Zapata recién citadas, desmantela estructuras
verticalistas en las practicas teatrales y ensaya nuevos modos de produccién: relaciones
horizontales que basan su construccion creativa a partir de la centralidad de la “dramaturgia
del actor”, terminologia utilizada y teorizada también por el colombiano Enrique
Buenaventura (1988). En Argentina, durante los afios setenta, particularmente, podemos
destacar la importancia de grupos de CC como el Grupo Arlequin (Mendoza), el LTL
(Cordoba), entre otros. Pero, ademas, especificamente en relacion a la centralidad de la
actuacion, no podemos dejar de lado a las poéticas actorales innovadoras del under portefio a
partir de la década del ochenta (como las de Pompeyo Audivert, Batato Barea, Urdapilleta,
Maria José Gabin, Las Gambas al Ajillo, entre otras).

Estas consideraciones son relevantes para nuestro estudio ya que entendemos que es
recién con la aparicion de la actuaciéon como centro del entramado escénico que se hace

%8 ascénico. De este modo, con la afirmacion

9959

posible finalmente una “reparticion del sentido
de la actuacion como ‘“campo generador de sentidos™ se completa el mapa para el
advenimiento de una dramaturgia escénica propiamente dicha. Esto no quiere decir que antes
de la década del sesenta no existiera dramaturgia en el sentido amplio del término (ya hemos
mencionado el caso de la Comedia del Arte con anterioridad); no obstante, se hace necesario
remarcar que es partir de mediados del siglo XX que el panorama escénico propondra un

escenario fértil para una ampliacion de las relaciones dramaturgicas en todos sus niveles,

%% |a expresion responde a los postulados de Ranciére sobre el reparto de lo sensible, que sera abordado y
profundizado especificamente en el capitulo dedicado a la dramaturgia de direccion.

% Catalan define la actuaciéon contempordnea como “campo generador de sentido”; consideramos que esta
vision de la actuacion coincide con el marco tedrico ofrecido por De Marinis (2005) y Sanchez (1999) en torno
al “actor creador”. Ademas, la reflexién puede ser pensada en vinculacion con las teorizaciones barbianas sobre
el trabajo de la actuacién y con los postulados latinoamericanos en relacion a la dramaturgia de actor o actriz. A
su vez, es posible trasladar la idea a los diferentes discursos de modo tal que el dramaturgo o la dramaturga, la
actuacion, el grupo y la direccion pueden pensarse como campos productores de sentido, aunque cada uno de
ellos respondera a légicas especificas.
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como respuesta a un devenir histérico marcado por nuevos modos de hacer y pensar la
escena.

Las dramaturgias escenicas, asi conformadas, proponen una escritura fundada en la
colaboracion entre los diversos campos productores de sentidos (segtn lo amerite cada caso):
dramaturgos y dramaturgas, actuacion, direccion y grupo. El gesto autoral, entonces, esta
dado por dichas relaciones escénicas. La construccion de sentido responde a un proceso que

involucra relaciones de intersubjetividad. Dice Laddaga (2010):

toda produccién de arte es produccion de méas de uno. Todo resulta de colaboraciones que
pueden ser 0 no reconocidas. Tal vez sea a causa de esta comprension que con frecuencia
exploren formas de autoria compleja, formas que no son ni las mas caracteristicas del antiguo

autor ni las que quisieran celebrar los ritos mas simples de la ausencia. (p. 13)

Para dar a entender estos procesos de desprivatizacion del sentido, Laddaga utiliza la
expresion “autorias complejas”. Desde nuestro estudio sostenemos que dicha expresion
sintetiza los cambios producidos hasta la actualidad, incluye dentro de una sola categoria la
nocién de autoria y, a la vez, su problematizacion. Ademas, podemos agregar que el término
usado por Ladagga responde a la “perspectiva de la complejidad” de Edgar Morin, citada en
méas de una oportunidad en el presente trabajo debido a la pertinencia del planteo de la

“complejidad” en relacién a nuestra indagacion de la des-limitacion de la dramaturgia.

2.3 Reescrituras: palimpsestos contemporaneos

Non nova, sed nove

(Nada se inventa, solo se mira de otro modo)

Antes de comenzar con el tratamiento especifico de la categoria “reescrituras
escénicas”, debemos aclarar que el concepto atraviesa todo el estudio. Si bien analizaremos
obras en las que muestran de un modo mas evidente la presencia de la nocion de reescritura
debido al uso de materiales textuales ampliamente conocidos (clasicos del teatro universal o
novelas y cuentos), sostenemos que el procedimiento esta presente en todo el corpus y que la
nocion es parte constitutiva de los procedimientos de las dramaturgias escénicas por su puesta
en tension de la nocion de autoria.

Hablar de reescritura en las practicas escénicas contemporaneas no quiere de ninguna
manera alegar a que esta practica sea exclusiva del teatro actual, pues el concepto esta
presente en las artes desde la antigliedad. Las tragedias griegas se creaban a partir de un
proceso de puesta en palabras y de reescritura de mitos que pertenecian a todo un pueblo. Sus

obras, a su vez, se convirtieron en material fértil para ser revisitado por otros autores y
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autoras en todas las etapas de la historia del arte. Dicha reutilizacion fue alcanzada no solo
por el género teatral, sino por el resto de los géneros literarios, como asi también trascendi6 a
otros campos tanto estéticos como extra-estéticos (las artes plasticas, la danza, el cine, la
psicologia y la filosofia, entre otros). Ante este panorama, surge preguntar: ;existe,
realmente, el original en el arte? ;Ser original es un valor en si mismo?

Alejandro Tantanian, en una entrevista realizada por Laura Fobbio (2010), lo expresa

con mucha claridad:

Los tragicos griegos se apropian de los mitos para escribir sus tragedias; Shakespeare se
apropia de la historia de su pais o de cierta gesta danesa; Brecht se apropia, entre otras cosas,
de El Capital o de alguna pequefia y olvidada obra china; Marlowe escribe el Fausto que
también escribe Goethe y que, claro, no es mas que un mito creado alrededor de un personaje
del pasado. Yo plantearia el revés de la trama: existe todavia una suerte de asombro frente a la
no originalidad de ciertos autores. Y no tenemos que olvidar que el teatro siempre vivié de
otras historias. Nuestra enorme voluntad de querer lo nuevo se lo debemos a la Revolucién
Francesa y al lema trotskista de la revolucion permanente. Pero el teatro —o la literatura
toda— pareciera resistirse a este mandato de la originalidad. O al menos al intento de creer
que lo original esta siempre ligado al qué y no al como. Como si s6lo en la novedad pareciera

residir el valor de la cosa. (p. 3)

Las relaciones entre un/os texto/s y otro/s ha sido tema de estudio de diferentes
autores. Nociones como “intertextualidad” y “transtextualidad” pueden hallarse en autores de
la talla de Gérard Genette (1989) y Julia Kristeva (1997),%° por ejemplo. La revisién de sus
definiciones sirve para iniciar las preguntas en torno al problema que se pretende analizar en
este trabajo. Diéguez, investigadora del campo teatral latinoamericano, arroja algunas pistas
sobre la categoria mencionada, ya que retoma nociones tanto de Julia Kristeva como de
Mijail Bajtin y las traslada al estudio teatral propiamente dicho. La autora recupera el
concepto al investigar las estrategias discursivas de Yuyachkani,®* en las cuales observa la
utilizacion del procedimiento de intertextualidad. Alli expone que el término “designa la
transposicion de enunciados de un sistema a otro..., [el] entrecruzamiento de textos y puesta

en dialogo en una nueva situacion” (Diéguez, 2014, pp. 90-91).

% En el capitulo V, correspondiente a las dramaturgias de grupo, realizaremos un analisis especifico del corpus a
partir del desarrollo particular de las relaciones “intertextuales” y “transtextuales” propuestas por Genette y
Kristeva.

% Grupo cultural reconocido como uno de los maximos exponentes del teatro peruano y latinoamericano, creado
en 1971. El director y referente, Miguel Rubio Zapata, y quienes integran Yuyachkani han venido desarrollando
una metodologia propia en temas como la voz, mascara, ritmo, dramaturgia, entrenamiento, uso del objeto, entre
otros.
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Por su parte, Genette, en su libro Palimpsestos: la literatura en segundo grado
(1989), nos permite pensar la literatura como reelaboracion, donde antiguas estructuras son
dotadas de nuevas funciones, proceso que da por resultado nuevos objetos. La nocion de
“transtextualidad” alude a las relaciones que acercan un texto determinado a otros textos de
diversa procedencia. El autor nombra diferentes relaciones transtextuales, ellas son:
“intertextualidad”, “metatextualidad”, “hipertextualidad”, “paratextualidad” y
“architextualidad”. Es conocida su frase que expresa que toda obra literaria es resultado de
otras obras: “es un aspecto universal de la literariedad: no hay obra literaria que, en algin
grado y segun las lecturas, no evoque otra y, en este sentido, todas las obras son
hipertextuales” (Genette, 1989, p. 19) y continla explicando que esta relacion transtextual
tiene diferentes grados, la presencia del texto que dio origen al segundo texto puede ser méas
evidente en unos textos que en otros.

Ahora bien, es necesario recordar que existen diferentes formas de relacion de un
texto con otro, un texto puede remitir a otro a partir de la imitacion o por medio de la
transformacion y a su vez estos pueden tener fines ltdicos, serios o satiricos. La combinacion
del proceso de imitacion o transformacion con alguno de estos fines da diferentes resultados.

Se vuelve preciso aclarar que la teoria de Genette servird siempre y cuando lo que
interese sea hacer un andlisis de las relaciones entre un texto a y uno b, es decir del hipotexto
a su hipertexto o viceversa. Ademas, y sobre todo, no hay que olvidar que desde un planteo
estrictamente genettiano estos materiales no pueden conformarse como tales sin un soporte
linguistico. Debido a esto altimo es que, para no forzar las categorias propuestas por la teoria
literaria, se tomara su marco conceptual, pero se ampliara el analisis a partir de la nocion de
“texto-material” que da cuenta del objeto-problema en su mas profunda hibridacion. Este
término es empleado por diversos investigadores, en su mayoria franceses, y remite al hacer
teatral de grandes creadores como Bob Wilson y Heiner Mller.

Fundamentalmente, lo que interesa analizar son las relaciones de tensién y las
fusiones entre texto, cuerpo y escena. Habiendo hecho esta aclaracion, se rescatara de Genette
la imagen de palimpsesto para trasladarla a la escena propiamente dicha. Si hay un soporte
que esta atravesado por la rescritura en el campo teatral actual, este es el espacio donde

ocurre el acontecimiento, es decir, en el encuentro con la materialidad escénica y los cuerpos.
2.3.1 Delimitaciones de la nocion “texto-material”
Para comprender la categoria propuesta de ‘“texto-material” se revisaran las

reflexiones de autores como Danan, Sarrazac, Naugrette y Baillet. La nocion “material”
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aparece por la crisis de la mimesis en el teatro moderno y en un fuerte cuestionamiento de las
dramaturgias tradicionales. Inicialmente se designaba bajo este término a los materiales
significantes de los diferentes elementos escénicos. Pavis, por ejemplo, define los materiales
escénicos como sistemas significantes, como signos utilizados para la representacion “en su
dimension significante, es decir, en su materialidad” (2007, p. 283). Sin embargo, diran los y
las autoras de Léxico del drama moderno y contemporaneo (2013) que hoy en dia la nocion
designa, mas que a los objetos concretos puestos en la escena, al texto en si mismo, o bien a
los textos que entran a componer un espectaculo. Este texto-material aparece desmembrado y
deconstruido, es por ello que la figura del autor o autora —o, si se quiere, director o directora,
actor o actriz o quien figure a cargo de los textos— debera asumir su tarea de “autor rapsoda”
(Sarrazac, 2013, p. 122).

Interesa esta nocion, ya que se la encuentra mas acorde para el analisis de
dramaturgias escénicas, justamente porque dentro de este término aparece incluido el
procedimiento. Para tomar la terminologia de Sarrazac, el “autor rapsoda” cose el texto con
los otros materiales, lo torna asi textura, sonido, accién, cuerpo y/o nuevo material textual.

El elemento textual puede asumirse a si mismo como material para el proceso 0 como
fuente de otros materiales, debido a que el texto ha perdido su privilegio de ser rector del

sentido y por el rechazo de las formulas del “bello animal aristotélico” (Sarrazac, 2013).

Pero lo que esta claro es que cuando algo del texto se conserva... se trata de un texto que ha
perdido lo que podriamos llamar su funcién matricial, cumpliendo aquello que Bernard Dort
habia mas que presentido, en primer lugar al plantear la primacia de la representacion como el
hecho teatral moderno, y en segundo lugar al introducir la nocién de “representacion
emancipada”, en la que el texto ya no ocupa una posicion privilegiada, sino que se vuelve un
elemento mas entre otros dentro de la “polifonia” escénica, abriendo asi el camino de la
supremacia que desde entonces alcanzara a menudo el texto-material frente al texto dramatico.
(Danan, 2012, p. 90)

Al entrar en el “sentido 2” de la dramaturgia, este texto-material forma parte de un
proceso rapsodico, en palabras de Sarrazac, o bien, volviendo a Danan, se asume en transito.
Asi la contemporaneidad ha invertido el proceso de creacion, ya que Se aprecian
producciones con procesos sin texto a priori. Este es pensado como devenir del proceso de
ensayo, texto creado a partir de otros textos (ya sean dramaticos o no). Danan propone gue en
este juego textual se prefieran textos por fuera del drama, para no caer en las marcas de
representacion impresas en la dramaturgia original. Sin embargo, son muchos los proyectos

que nacen de textos dramaticos devenidos texto-material. Esta es la suerte que corren, por
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ejemplo, muchos clasicos teatrales, como se podra apreciar en algunas de las obras
propuestas para el analisis. Al observar diferentes casos de reescritura de clasicos en la
actualidad, se confirma un despojamiento del modelo matricial y una total reactualizacion.

El acento se coloca en el nuevo objeto. En muchos casos resulta dificil, si no imposible,
rastrear las huellas del texto original y por ello los y las espectadoras no alcanzan a divisar las
asociaciones con el texto que dio lugar a la obra que tienen ante si. También puede ocurrir
que haya deseo de evidenciar la relacion con el texto fuente, ya sea desde el titulo de la pieza
0 por la conservacion de algunos elementos del texto antecesor. En estos Gltimos casos, se
incita a los y las espectadoras a descubrir y tender relaciones con el/los sentidos del clasico.
En relacién a esto Gltimo, un ejemplo conocido podria ser Rey Lear de Rodrigo Garcia,®? en
el que, a pesar del indicio evidente que el autor decide conservar, las y los espectadores no
pueden relacionar de modo lineal su recuerdo del clasico de Shakespeare con la obra de
Garcia. El clasico ha sido sometido a una transformacion, alejado del sentido original, para
crear un/os nuevo/s sentido/s. Otro ejemplo interesante es la reescritura de Hamlet dirigida
por E. Garcia Wehbi que se titula: EI Hamlet de William Shakespeare, resulta interesante que
seguidamente al titulo colocan de Luis Cano (autor de la reescritura). En este caso, el titulo
recupera no solo el texto clasico, sino al autor como figura. Desde el nombre de la pieza ya se
generan preguntas. La reescritura discute principalmente la idea del texto consagrado: ¢qué es
un clasico y como se debe (;?) representar? Garcia Wehbi (2018) ha expuesto en varias
entrevistas que el clasico no es una obra de museo: “El cl&sico es contemporaneo, no
museistico. A veces se entiende que al clasico hay que mantenerle sus condiciones naturales.
Planteo que el clasico es clasico porque asume rabiosamente la contemporaneidad” (parr. 6).
El director realiza sus trabajos evitando la premisa de hacer una arqueologia del texto
consagrado. Cuando le preguntan acerca de su rol como dramaturgo que reescribe textos

ajenos, el director responde:

Es un proceso que utilizo en todas las obras. Trabajo el concepto de apropiacion con lo que ya
estd dado en la literatura, en el mundo y en las artes y lo que hago es un reordenamiento. El
gesto autoral es poner de manera novedosa materiales preexistentes. Mi tarea creativa me
lleva al concepto de cita, de fantasma, como lo plantea Walter Benjamin, donde hay una
referencia que puede ser advertida. Al transcribirla, al ponerla en otro espacio pierde su
caracter univoco. Se readapta porque se reformula a las nuevas condiciones de su contexto.

Pero al mismo tiempo todavia habla. En ese sentido Benjamin se refiere al fantasma. Todavia

62 Rodrigo Garcia cuenta con otros ejemplos para ser analizados desde la éptica planteada, como su pieza
Agamendn o volvi del supermercado y le di una paliza a mi hijo, en la cual desde el titulo el autor retoma el
personaje clasico griego de la Orestiada.
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uno puede advertir un despojo, algun rastro del cadaver de lo que fue y observar cémo dialoga
con el nuevo contexto. Mis dramaturgias estan hechas de pedazos, de fragmentos de cuerpos
artisticos. (Garcia Wehbi, 2018, parr. 7)

Nos interesa particularmente la nocién de apropiacion y reorganizacion que aparece
no solo en este teatrista; también Beatriz Catani, en una entrevista realizada por Agustina

Mufoz, utiliza los mismos términos para dar cuenta de su practica de reescritura:

no es posible trabajar con un texto sin apropiarselo. Mas aln con un texto de 400 afios, con un
clasico. Si no hay algo de ese mecanismo de desintegracion (y nueva organizacion), si no se le
falta el respeto, la idea del clasico se termina imponiendo de la peor manera y fosilizando
cualquier intento. Tenemos presente ademas que no sélo estamos arribando a un texto clasico
sino a muchas representaciones e interpretaciones de ese texto. Por todo ello, la Gnica manera

es como decia ya Muller, la traicion, o cierta forma de traicién. (Mufioz, 2011, parr. 3)
2.3.2 Traducir/traicionar

Para pensar los procedimientos de reescrituras consideramos que puede ser operativa
la nocidn de traduccion y deseamos vincularla a la idea de traicion, retomada de las Gltimas
lineas de la cita de la entrevista a Catani. En este sentido, dialogamos con Benjamin cuando
expresa que ninguna traduccion seria posible si su aspiracion suprema fuera la semejanza con
el original, ya que en su supervivencia el original se modifica. Para el pensador, el original
solo sobrevive en tanto evoluciona y se renueva (Benjamin, 2010), lo que demuestra, al
menos, dos aspectos interesantes sobre la traduccion para pensar las practicas de escritura
escénica, a saber: todo acto de traduccion implica tanto una pérdida del modelo original,
como asi también ganancia, ya que permite la aparicion de algo que antes no existia pero que,
al mismo tiempo, solo puede desplegarse a partir de lo que habia sido dado.

Traducir es desplazar o mudar de un codigo a otro. El teatro lo hace constantemente
con el elemento textual, pero también lo hace con el resto de los lenguajes. Cuando pensamos
la tarea de la traduccidon en la reescritura estamos pensando no solamente en nuevas
implicancias textuales —por ejemplo, cdmo puede actualizarse ese texto en el presente del
acontecimiento—, sino también en cOmo se puede desplazar el signo linglistico a otro
sistema no linglistico. En ese movimiento y transito hacia otro sistema, indefectiblemente
hay pérdida, porque los codigos de expresion se modifican. No obstante: “Cuando la
traduccion es de una lengua a otra el original, lejos de perderse o desvalorizarse, alcanza su
despliegue. Cada traduccion asume del original su naturaleza en desarrollo” (Barale y Tossi,

2017, p. 36). Algo de esto se evidencia en los argumentos de Daniela Martin (2013) cuando
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expone la nocion de “potencias”, de Giorgio Agamben (2007). Podemos pensar asi el texto
como un material en potencia que necesitara para su despliegue la aplicacion de una serie de
procedimientos que pueden responder a diferentes indoles (contexto, biografias personales de
los y las creadoras, técnicas especificas, concepciones de teatro que fundamentan las
practicas, etc.).

Ahora bien, podemos coincidir con la postura de Arguello Pitt (2015) que expresa que
la potencia no radica en la materialidad del texto en si mismo sino en su lectura, es decir, no
hay un texto mas potente que otro: hay lecturas singulares sobre los textos 0, como opina
también Garcia Wehbi (2012), “Nada indica si un texto es o no es teatral. No hay textos
teatrales. Mejor dicho, no hay ningun texto que no sea teatral. EI Hamlet de Shakespeare no
es mas ni menos teatral que las paginas amarillas” (p. 29).

La reescritura delinea una nueva organizacion del material, ya que al traducir
traicionara aspectos que venian dados de ese material primigenio. Como expresaba Catani,
puede trazar su “traicion” y esto puede darse en dos lineas: la ruptura del modelo de
representacion y/o la discusion/negacién del sentido matricial inserto en el texto primario. La
reorganizacion que acciona la escena es irremediable. La escritura escénica entra en tension
positiva (en tanto genera nuevos cddigos y discursos) con el discurso imperante del texto a
reescribir: puede negarlo, citarlo, contrastarlo, transformarlo, parodiarlo, traducirlo y hasta
discutirlo escénicamente frente a los y las espectadoras. De ahi que la escena pueda
descentralizar/desjerarquizar al texto consagrado y hacer a Shakespeare dialogar con las
paginas amarillas.

Resulta casi evidente, al presenciar ensayos escénicos, que en el momento en que un
cuerpo se apropia del texto —lo “adopta” (Sanchis Sinisterra, 2000)—,%® indefectiblemente
este texto pasa a ser un material abierto. Aun en los casos donde se trabaja con un dramaturgo
0 dramaturga, sin textos de autor o autora de antemano, se provocan sucesivas reescrituras

desde el encuentro con la escena:

El actor creador sigue, efectivamente, creando sobre lo ya hecho. Su trabajo de escritura

escénica es nuevo cada vez, siempre algo se esta agregando o quitando sobre “la marcha”, ya

% Sobre esta idea, citaremos un extracto del autor: “adaptar un texto clasico puede ser una operacion
efectivamente mutiladora... o puede ser, en cambio, un intento de traducir los principios y soluciones
dramaticas originarios a un sistema teatral diferente, pero asimismo complejo, coherente y, en la medida de lo
posible, riguroso. En este tltimo supuesto, el texto no es tanto adaptado como ‘adoptado’... . No es posible ser
‘fiel” a los clasicos. Todo proceso de adopcion a una nueva patria impone renuncias, abandonos, cambios. El
ambito originario, el ‘hogar’ de procedencia ya no existe. El tejido sociocultural y el sistema teatral que dieron
al texto su forma y su sentido se diluyen poco a poco en el pasado. S6lo cabe esperar y desear que se produzcan
también mejoras, ganancias, crecimiento: una nueva vida” (Sanchis Sinisterra, 2002, pp. 176-179).

73



que el cuerpo en exposicion siempre cambia ante el contacto con un otro. Si tomamos la
escritura del cuerpo como un trabajo de dramaturgia, ésta nunca sera idéntica a si misma. Con
lo cual, siempre estara atravesada por un trabajo de cruce entre la actuacion en si misma, el
pensamiento sobre lo que se esta haciendo, y la dramaturgia resultante. (Martin y Sequeira,
2011, p. 6)

Retomando las ideas de Ranciere (2010), el trabajo con el procedimiento de
reescritura instala la tarea escénica en una légica emancipatoria. Quien crea, y luego el o la
espectadora, puede escribir su propio poema con los elementos del poema que tuvo enfrente,
como propone sensiblemente el filésofo. El cuerpo —del espectador o espectadora, del actor
0 actriz, del director o directora, de la 0 el dramaturgista o el cuerpo colectivo— es una
potencia emancipadora. Su trabajo es un trabajo de traduccidn/traicion constante: Es decir, la
traduccion implica opacidad y disenso: no hay simetria posible entre los elementos traducidos
y la traduccion derivada, porque en la misma accion de traducir estd implicado el
desplazamiento (o la traicion) del sentido. La traduccion opera como re-escritura (no-
idéntica) que desplaza los sentidos y permite abrir nuevas ventanas del conocimiento, permite
la “reinvencion”. (Martin y Sequeira, 2011, p. 9)

La reescritura, como procedimiento dramatdrgico, realiza una desarticulacion del
saber del texto, porque al traducir traiciona y reinventa. Asi, abre el trabajo al saber/hacer de
la escena emancipada. EI movimiento y el contagio producido por el trabajo colaborativo
permite la reactualizacion de los sentidos dados de antemano y la elaboracion de
procedimientos, técnicas y sentidos poéticos heterogéneos que el texto antes no contenia.
Origina, en palabras de Ranciere (2010), esa tercera cosa que nadie posee en términos de
propiedad. Esto solo puede suceder en la medida que haya una reparticion del “poder/hacer”
sentido. En la categorizacion propuesta por este estudio, esta reparticion estard dada
principalmente por tres campos productores de la escena: la dramaturgia de la actuacion, de
la direccion y del grupo (a ellos puede sumarse, segiin lo amerite el caso, el rol de “encargado

o encargada de textos” o “dramaturgo o dramaturga asociada”).
3. TERMINOLOGIA, TIPOLOGIAS Y SUBCATEGORIAS DE ANALISIS

Antes de finalizar este capitulo, atenderemos ciertas cuestiones acerca de las
tipologias que se desprenden de la ampliacién conceptual propuesta y explicaremos cada una
de las subcategorias que seran abordadas durante el resto de la investigacion. A modo de
ordenamiento, surge recordar que la nocién “dramaturgias escénicas”, transversal a nuestro

estudio, esta presente en la seleccion de las obras del corpus, en tanto fueron elegidas por
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reunir estas caracteristicas: su caracter procesual y colaborativo, las relaciones con los
conceptos de escritura y reescritura escénica, la descentralizacion del rol de la autoria

tradicional y la vinculacion con lo real del acontecimiento escénico.
3.1 Tipologias de texto en su vinculacion con la escena

A partir de la pregunta acerca de la relacion texto-cuerpo-escena en cada una de las
obras seleccionadas para el presente estudio, nace la necesidad de clarificar la tipologia de
texto que dialoga con la ampliacion del concepto “dramaturgia” y que hemos aplicado en el
analisis del corpus. Dubatti, en sus articulos “Otro concepto de dramaturgia” (2009b) y
“Escritura teatral y escena. El nuevo concepto de texto dramatico” (2008), ordena diferentes
tipologias de texto en relacién a los grados de vinculacién con la escena, que a continuacion
pasaremos a enunciar:

“Texto dramatico pre-escénico” (de primer grado): trata de un texto literario dotado
de virtualidad escénica, escrito a priori por un autor o autora, independientemente
de la escena. Este texto guarda un vinculo transitivo con la puesta en escena.

- “Texto dramatico escénico”: €s un texto que consta de la unidad linglistico-verbal
maxima, oral y escrita, presente en cualquier practica discursiva escénica. Se trata
de un texto efimero que responde a cada funcién y que sélo puede registrarse en
soporte auditivo o audiovisual.

- “Texto dramatico post-escénico™: incluye un texto literario que surge de la
notacion —y transformacion— del texto escénico y del entramado de acciones no
verbales del texto escénico en otra clase de texto verbal heteroestructurado.

- “Texto dramatico pre-escénico” (de segundo grado): responde a reescrituras de
gabinete, independientes de la escena, de textos escénicos o post-escénicos
reelaborados literariamente.

Estas tipologias describen el tipo de texto y también nos ayudan a observar el caracter

de la notacion, textual o escénica, que viene aparejada con la tipologia especifica.
3.2 Subcategorias de analisis

En cuanto a las subcategorias mencionadas, debemos decir que fue a partir de su
clasificacion y de los nucleos problematicos que se desplegaron de ella que encontramos una
via de analisis operativa para abordar el objeto de estudio. Esta clasificacion servira para
ordenar y delimitar los conceptos en torno a las dramaturgias de la escena de un modo que se

pueda profundizar mas especificamente en los ndcleos de discusién encontrados. Presentar
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por separado las tres vias de produccién (dramaturgia actoral, de direccion y de grupo) tiene
como objetivo poder visualizar los interrogantes que despierta cada campo generador de
sentido y poder pensarlo desde su especificidad. No obstante, en la praxis escénica en general
no se dan de modo aislado. Lo que suele suceder en algunos casos es que predomina un tipo
de dramaturgia sobre otra, a causa de la consolidacion de poéticas particulares, por ejemplo,
poeticas potentes de actuacion o de direccion.

Al comienzo del trabajo descubriamos que de la pregunta en torno a la vinculacién
texto-cuerpo, a simple vista rudimentaria, acerca de quiénes intervenian en la tarea
propiamente dicha de las dramaturgias escénicas, se podia obtener una subcategorizacion:
dramaturgia actoral, de direccion y de grupo.

A la ya conocida dramaturgia de autor o autora, Dubatti (2008) afiade la descripcion
de estas tres alternativas:

“Dramaturgia de actor” es aquella producida por los actores mismos, ya sea en forma
individual o grupal. “Dramaturgia de director” es la generada por el director cuando éste
disefia una obra a partir de la propia escritura escénica, muchas veces tomando como
disparador la adaptacion libre de un texto anterior. La “dramaturgia grupal” incluye diversas
variantes, de la escritura en colaboracion (binomio, trio, cuarteto, equipo) a las diferentes

formas de la creacion colectiva. (p.20)

A los lineamientos de Dubatti sumaremos algunas premisas para abarcar dichas
nociones, de modo tal que enuncien su complejidad, aunque, igualmente, luego seran
analizadas y redefinidas en los tres capitulos dedicados a cada una de ellas.

Se entiende por dramaturgia actoral lo concerniente a la escritura escénica derivada
del trabajo de la actuacion. Es decir, dentro de la nocion se estudiara coémo y desde donde el
actor o actriz produce sentidos. Algunos de los aspectos que tendremos en cuenta son: las
relaciones entre cuerpo y texto, las categorias de singularidad y subjetividad, los discursos
autobiograficos implicados en las obras, los modos de vinculacion con materiales diversos
(escénicos y textuales, ya sean teatrales 0 no), la importancia de la mirada personal en el
encuentro con dichos materiales, la relacion con los demés sujetos de la creacion (otros
actores y actrices, la direccion, técnicos y técnicas, escendgrafos y escenografas,
dramaturgistas, etc.). Para nuestro estudio, la delimitacion de la subcategoria “dramaturgia
actoral” esta atravesada por la idea del cuerpo como una grafia, que produce con su

presencia fisica la aparicion de discursos, sentidos y percepciones mas alla de la

% También puede recurrirse a los términos artaudianos con su imagen del actor como jeroglifico viviente
(Artaud, 1986, p. 68).
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materializacion final de la literatura dramatica. Es decir, aun cuando no se generen nuevos
textos, hay un trabajo de dramaturgia actoral que se inscribe en las subpartituras (o, si se
prefiere, subtextos) y en lo no dicho (el entramado gestual, organico y de presencia que el
Cuerpo emana).

En cuanto a la dramaturgia de direccion, podemos sintetizar que se elabora a partir de
las intervenciones del director o directora hacia la escena, o bien de lo que puede extraer de
ella. Sus operaciones funcionan como enlazadores de los lenguajes y discursos escenicos,
construye con su trabajo un didlogo tendiente a la creacion de la obra. No obstante, sus
operatorias tienen objetivos mas alla de la construccion de la puesta en escena y esto es lo
que separa la dramaturgia de direccion del rol de puestista. Su funcion dramatdrgica es la de
poner en relacion los elementos de la teatralidad a partir de pautas, procedimientos y
operatorias que, a su vez, conforman la creaciéon de nuevos procedimientos. La animacion del
discurso poético de la escena se da conjuntamente con la actuacion. Decimos
“conjuntamente” porque, claro estd, el campo de accion de la direccién no se reduce a una
mirada externa. La direccion mantiene relaciones desde adentro hacia afuera y viceversa, ya
que su espacio de accion es una zona intermedia entre el campo actoral y el espectatorial, lo
que implica un trabajo que se plantea desde la intersubjetividad. En este sentido podemos
pensarla como la dramaturgia de las dramaturgias, quien dirige es el o la primera espectadora
de la produccion de acontecimiento (“espectador profesional”, segun Grotowski). Mas alla de
los procedimientos de reescrituras de textos a priori o el trabajo de produccion dramaturgica
desde la escena, la dramaturgia de direccion, en el presente estudio, serd concebida siempre
en correlacion con la poética singular de quien crea.

Finalmente, presentamos la dramaturgia de grupo, categoria imposible de esquivar
dado que varias obras del corpus se enuncian precisamente desde esta mirada. La dramaturgia
de grupo implica el trabajo de las relaciones entre las dos subcategorias anteriores. Los
nicleos problematicos que se encuentran a partir de ella ponen en tension términos y
nociones heredadas como, por ejemplo, la CC de los afios setenta. También, habilita la
problematizacion de la nocion de grupo en un periodo como el siglo XXI, donde se han
modificado las estructuras basales del teatro independiente entendido como teatro de grupos.
Ademas, a partir de esta clasificacion podremos adentrarnos en nociones tales como: ensayo,

escritura en colaboracion, practicas colaborativas, redes y asociaciones, entre otras.
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3.3 Nucleos probleméticos

El trabajo de la presente investigacion esta sustentado en los interrogantes que surgen
a partir de la relacion de tension y colaboracion entre escena-cuerpo-texto. Dichos elementos
pueden ser pensados como nucleos problematicos que atraviesan todo el estudio. En efecto, el
andlisis presentara a estos tres nucleos en interrelacion constantemente.

Si pensamos en la nocion de escena, debemos destacar que incluira los sucesos
acontecidos en la etapa de ensayo y en las funciones. Este ndcleo involucra tanto al texto,
como al cuerpo respectivamente. Aunque también es necesario aclarar que, dentro de lo
escénico, estamos incluyendo las relaciones con la dimension espacial y temporal de la
creacion.

Si pasamos al cuerpo, entre los cuestionamientos que despierta encontraremos las
inscripciones de lo real (biografias, singularidades, materiales, técnicas y herramientas
actorales, procedimientos de direccién, genealogias), ademas de los modos en los que ese
cuerpo y su “diferencia” (Nancy, 2017) produce acontecimiento escénico. También dentro
del aspecto cuerpo se problematizan las relaciones intersubjetivas y “subjetivantes”.

Por ultimo, en el texto se incluyen elaboraciones de escritura y de reescritura de
“textos-materiales”. Se estudian los materiales antecesores a la escena como asi también los
resultados de las reescrituras escénicas, es decir que, durante la investigacion, trabajamos con
textos de todas las tipologias (pre-escénicos, escénicos y pos-escénicos), segun lo amerita
cada caso. El elemento texto sera siempre pensado desde su ampliacion tal como observamos
en el presente capitulo, esto corre tanto para materiales pre-escénicos, escénicos y pos-
escénicos.

Las relaciones de los materiales escénicos en sus vinculaciones con el cuerpo daran un
sinfin de modelos y trayectorias posibles en la construccién de textualidad, esta Gltima ahora
planteada desde su deconstruccion y des-limitacion. Ardua tarea esta que nos proponemos y
que iremos trazando a partir de los casos seleccionados, los cuales conforman tan solo un
mapa para leer la contemporaneidad mendocina y su escena. Un mapa, se sabe, no es el

territorio, pero ayuda a no perderse en la multiplicidad de direcciones.
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CAPITULO II: GENEALOGIAS DE LA DRAMATURGIA
DE ESCENA EN MENDOZA

“Eres hijo de alguien”
(Grotowski, 1992)

1. ARQUEOLOGIAS TEATRALES

1.1. Las huellas de un “teatro de los muertos”

Nuestro objetivo en este segundo capitulo es adentrarnos en la cartografia teatral de la
provincia de Mendoza y su historicidad. Mas alld de la necesaria contextualizacion del
territorio en su relacion especifica con el teatro y las correspondientes conexiones con la
actualidad escénica, el trabajo constard fundamentalmente de la reconstruccion de las
genealogias que permiten que las dramaturgias escénicas sean un hecho en los escenarios
contemporaneos de Mendoza.

En el presente capitulo reconstruiremos historiograficamente aquellos procesos
teatrales que poseen directa vinculacién con el tema y problema de la tesis. Las reflexiones
abarcaran dos instancias: la primera, dedicada al rastreo historiogréfico del teatro en la
provincia en torno a las problematicas que nuestro objeto de estudio exige y la segunda,
focalizada en la particularidad de la CC y los modos de produccién de Ernesto Suarez. Esta
decision responde a que consideramos este caso como antecedente y pieza fundamental de la
genealogia de una dramaturgia des-limitada.

Antes de comenzar deseamos realizar algunas aclaraciones. En primer lugar,
partiremos de asumir el duelo por un teatro que esta perdido y no nos sera posible reconstruir
en su totalidad, tal como piensa Dubatti: “el teatrélogo vive haciendo duelo: el sentimiento y
la conciencia de pérdida irremisible forman parte de las condiciones epistemoldgicas del
conocimiento del teatro, tanto para el artista y el espectador como para el cientifico.
Estudiamos un objeto irremediablemente perdido” (Dubatti, 2014, p. 148). El investigador
nos brinda la nocion de “teatro de los muertos”, que responde al sentido de la pérdida radical
que supone el acontecimiento escénico, “que inexorablemente se pierde como la vida de los
muertos” (Dubatti, 2014, p. 143). Sigue exponiendo que del teatro del pasado lo unico que
podemos conservar es informacion, lo que nos lleva a reparar en otro problema: el material
con el que contamos para la revision de la historia del teatro en la provincia es escaso. Y,

aunque por el contrario contdramos con cronicas mas detalladas, archivos y documentos
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fieles, no seria posible, como bien expresamos anteriormente, reconstruir el acontecimiento
en su totalidad. Sin embargo, y a pesar de todo, podemos valernos de las huellas. En este
ualtimo sentido se torna capital el relato de la experiencia, es decir, los testimonios de ese
pasado que consideramos fundamentales para contrastar los documentos histéricos de los y
las investigadoras que dedicaron sus estudios a reconstruir y/o a dejar constancia del teatro
mendocino y su existencia.

Apelamos, como expresa Dubatti, a esa memoria del teatro que se escuda en una
dimension més compleja que la mera recaudacion de informacion, del acontecimiento como
transmision cultural: “el teatro se mantiene vivo como institucion, como biopolitica, como
convencion e invencion, como poética (en su triple dimension: estructura, trabajo,

concepcion) a través del entramado rizomatico de la historia” (Dubatti, 2014, p. 145).
1.2 “Paradigma otro”

Asumir nuestro objeto de estudio como parte de un territorio en particular, nos obliga
a tener un pensamiento radicante y comprender los procesos del teatro en Mendoza desde una
visién compleja que abarca, ademas de los objetos artisticos, su trabajo y las concepciones de
teatro que alli estan implicadas. Para nuestra investigacion, apelaremos al “paradigma otro”
para comprender la “diversalidad” y la ausencia de “paradigmas maestros” (Mignolo,
2005),%° consideramos que esta perspectiva encuentra vinculaciones con las ideas ya
profundizadas por Dubatti (2012), cuando expresa la necesidad de pensar teatro(s)
argentino(s). Aungue en la actualidad haya un intento de abandono de concepciones binarias
tales como interior/capital, centro/periferia, debemos admitir que la construccién del llamado
teatro nacional estd fundamentalmente instalado sobre las bases del teatro portefio. En todo
caso el teatro en las provincias aparece como extension de este teatro central o bien como
“otro” teatro: el del interior. Seguimos a Mignolo (2013) cuando expresa que: “la alteridad se
corresponde con la categoria de ‘otro’. El ‘otro’, sin embargo, no existe ontolégicamente. Es
una invencidon discursiva. ;Quién inventd al ‘otro’ sino el ‘mismo’ en el proceso de
construirse a si mismo?” (p. 12).

Esta situacién, al reforzar el binarismo, crea una separacion (el teatro de Buenos Aires
y el “otro” teatro) que conduce a caer en reduccionismos a la hora de pensar el teatro en el

pais. Consideramos que, en tanto los estudios de teatro en las provincias siguen en general

® Dice Mignolo (2005): “es ‘paradigma otro’ en dltima instancia porque ya no puede reducirse a un ‘paradigma
maestro’, a un ‘paradigma nuevo’ que se autopresente como la ‘nueva’ verdad. La hegemonia de ‘un paradigma
otro’ sera, utopisticamente, la hegemonia de la diversidad, esto es ‘de la diversidad como proyecto universal’”

(p. 20).
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sistemas pensados para la cartografia de Buenos Aires, este modelo —e¢l portefio— se
convierte en un relato central dando curso a la hegemonia de la capital.’® Siguiendo este
planteo es que tomamos la decision de tomar para la presente investigacion la formulacion de
categorias y metodologias de analisis que puedan dar cuenta de la cartografia estudiada en su
singularidad, generar un “pensamiento otro” que supere el binarismo y permita observar en
qué se distingue la escena mendocina, cuales son las marcas identitarias, su “locus de
enunciacion” (Mignolo, 2005). Coincidimos con Tossi (2015a) en que diagramar nuevos
modelos para los estudios teatrales implica asumir la complejidad que los mismos suponen, y
por ello en este sentido es que el “pensamiento complejo” propuesto por Edgar Morin (2005)
es de gran ayuda y se torna fundamental.®’

Estos derroteros también encuentran sostén en el pensamiento de Dubatti:

Quien trabaje con un concepto monista del teatro (el teatro como totalidad unificada y
absoluta) habra tomado una senda equivocada. Estas afirmaciones sobre la territorialidad de
las poéticas y la necesidad de comprender distintos conceptos de teatro desde diferentes bases
epistemoldgicas asi lo demuestran: todo investigador debe partir de una posicién filoso6fica
pluralista. (Dubatti, 2009a, p. 11)%

Acordamos con el investigador en la idea de que no hay mesias tedrico, es decir, no
hay teoria totalizadora. Hay trabajos territoriales, radicantes, desde lo particular y a posteriori
intercambio y apropiacién local de saberes y conocimientos (Dubatti, 2016). No podemos
revisar la historia del teatro en Mendoza sin este trabajo de adaptacion y apropiacion.

En relacion a estas ideas es que consideramos pertinente introducir investigaciones

provenientes de la literatura regional® que confiamos pueden ser (tiles para complementar

% Ver el articulo de Mauricio Tossi “Los estudios de teatro regional en la posdictadura argentina: desafios
teoricos e implicancias politicas” (2015), fundamentalmente el apartado “Autonomia disciplinaria y memoria
historica de los estudios teatrales” (pp. 27-33), ya que realiza una sintesis muy interesante de los procesos en los
estudios teatrales argentinos con respecto a las historiografias y sus modelizaciones.

¢ Expresa Tossi (2015 a): “Incorporar a los estudios teatrales argentinos los principios de distincién, conjuncién
e implicacion es desistir del criterio de ‘unidad nacional’ como homologacién esencialista, una preconfiguracion
resultante de categorizaciones estrictamente metropolitanas™ (p. 38).

% Es importante lo que el autor aclarara mas adelante acerca de que el pluralismo no quita el principio de
necesidad historica. Justamente, propone que uno de los modos para asumir la historia sea a partir de las
concepciones de teatro, sabiendo de antemano que en un mismo territorio y en una misma época pueden
coexistir diferentes concepciones de teatro. Y remarca que no hay bases epistemoldgicas ni concepciones de
teatro universales que valgan para todas las poéticas (Dubatti, 2009). Asi, el trabajo del investigador radica en la
comprension de lo plural y en la mediacion de teorias para esa multiplicidad.

% Esta busqueda descentralizada encuentra antecedentes, en nuestra provincia en particular, en los estudios
literarios regionales, como por ejemplo “Literatura de las regiones argentinas” tomo I y II (2004) coordinados
por la Dra. Marta Elena Castellino. Por otro lado, en lo que respecta a lo teatral propiamente dicho podemos
mencionar como antecedentes los estudios regionales del ya citado Mauricio Tossi (2015a; 2019a y 2019b).
Precisamente, de Tossi (2019b) tomamos sus bases conceptuales: “recuperamos para la historiografia de ‘los
teatros argentinos® (Finzi, 1992: 52) los aportes de la geopolitica del conocimiento propuestos por Walter
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con los postulados de la filosofia del teatro. Seguimos de este modo los planteamientos de
Zulma Palermo y su concepto de “lugarizacion”, de modo que podamos rescatar las
genealogias locales y estudiar la cartografia desde su propia historicidad. Dicha cartografia
puede dialogar con una historia central siempre y cuando esta tarea no signifique negar su
propia singularidad.
Configurar una nueva “cartografia” literaria dentro del campo cultural argentino, significa
precisamente destacar que lo heterogéneo nos define y que cada espacio articula sus discursos
de un modo particular y especifico, pero siempre, en relacion y en tension conflictiva con el

resto de las practicas sociales y culturales del pais. (Palermo en Nallim y Massara, 2012, p.
16)

La nocion de “lugarizacion” nos permite leer la diferencia de la region como una
distincion del sistema central y no como una marca subalterna que hay de borrar para
integrarse al sistema hegemdnico. Asi, entendemos que la cultura regional se define por sus

propios procesos Yy no por reflejos del sistema central.

2. HISTORIA DEL TEATRO EN MENDOZA. Antecedentes y huellas de una
dramaturgia des-limitada

Al inicio del relevamiento historiogréafico constatabamos una dificultad a la cual nos
deberiamos enfrentar: partiamos de fuentes bibliograficas escasas y que, a su vez, de ellas,
solo una porcion respondia a estudios sistematizados (modelos de analisis y
periodizaciones).” No obstante, deseamos aclarar que la reciente tesis doctoral de Marina
Sarale, titulada “De la palabra al cuerpo. Teatralidades, performatividades y formas criticas
de representacion en el teatro de Mendoza” (2020),”" presenta un estudio sistematizado y
solido de la cartografia mendocina, lo que nos permiti6 enriquecer nuestra propia perspectiva.

Ademas, para el presente apartado fueron revisados los aportes de Humberto Crimi
editados en 1957. Este autor releva sucesos teatrales que datan de 1825 hasta
aproximadamente la década de 1960. Hay que mencionar que en sus escritos solo toma

algunos momentos de la historia del teatro y que al, ser el Unico material bibliogréafico

Mignolo y, a su vez, las nociones operativas de los analisis culturales de Zulma Palermo (2012: 67- 71),
en especial, su concepto de ‘lugarizacion’ o locus de enunciacion, pues a través de estos progresos
disciplinares podemos describir dos desafios epistemoldgico-teatrales en la aplicacion de la premisa ‘soy de
donde pienso’” (p. 3).

0 En la busqueda bibliografica pudimos dar con un articulo: “Relevamiento critico de los panoramas historicos
del teatro mendocino”, de José Navarrete (1999), en el cual el profesor expone un breve repaso de los trabajos
publicados que intentaron ofrecer un panorama histdrico-teatral. El articulo, si bien es muy breve, permite
observar la escasez de fuentes.

™ particularmente del trabajo de investigacion de Sarale destacamos el Capitulo I (pp. 18-85).
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existente, no podemos constatar la precision de estas cronicas por medio de la comparacion
con otras versiones. Esto corre fundamentalmente para los sucesos del siglo XI1X y principios
del XX, no asi a partir de la década de 1940, porque es precisamente a partir de este periodo
que podemos complementar los datos con las investigaciones de José Navarrete. La
periodizacion de este Gltimo investigador, junto con la de Graciela Gonzélez de Diaz Araujo
y Cecilia Gava, se encuentran compiladas en el Tomo Il de Historia del teatro argentino en
las provincias, coordinado por Osvaldo Pellettieri (2007). EI primer autor, José Navarrete,
periodiza desde 1939 a 1960, mientras que Graciela Gonzélez de Diaz Araujo y Cecilia Gava
puntualizan en una segunda etapa que va desde 1960 hasta 1983.

A estos estudios se suman otros articulos de Gonzalez de Diaz Araujo (2001, 2003,
2008, 2010, 2013) y José Navarrete (1999) —por fuera de la publicacion recién
mencionada— y el aporte del libro de Fausto Alfonso (1995), Una década dramética
(apuntes sobre el teatro mendocino 1985-1995). Vale aclarar que, si bien esta Gltima
publicacién es de indole periodistica, tiene un gran valor debido a la escasez de estudios
dedicados a la década del ochenta y noventa respectivamente.

El trabajo de relevamiento y anélisis historiografico se focalizara, por un lado, en
observar los procesos de la cartografia mendocina en su relacion con la dramaturgia local,
por otro lado, distinguiremos puntualmente aquellas huellas que conforman las genealogias
de la dramaturgia escénica.

Antes de dar curso al estudio propiamente dicho de los datos que consideramos
relevantes, debemos explicar que, con respecto a la periodizacién, partiremos de la
sistematizacion ofrecida en Historia del teatro argentino en las provincias (2007), aunque no
sin realizar ciertos ajustes y ampliaciones para poder abordar los afios correspondientes al
teatro de posdictadura (recordemos que la sistematizacién de Gonzalez de Diaz Araujo y
Gava aborda hasta el afio 1983). Tendremos en cuenta cuatro fases o periodos del teatro
mendocino: el primero, de 1939 a 1960; el segundo abarca la década del sesenta hasta los
primeros afios de la década del setenta; el tercero, marcado por el contexto de dictadura
militar hasta el regreso de la democracia en 1983 y, finalmente, un ultimo periodo que
denominamos “posdictadura”, siguiendo la propuesta terminolédgica de Dubatti (2012).

Respecto al primer periodo sistematizado por Navarrete (2007) reparamos en los
siguientes puntos: la creacion del circuito independiente, la llegada de Galina Tolmacheva y
la configuracion de las concepciones teatrales hegemonicas, la escasa presencia de textos
locales, el encuentro de un momento relevante en tanto huella de una dramaturgia des-

limitada (la produccion de Los Magos. Adoracion y fiesta, de 1953) y, por Gltimo, la figura de
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los autores-directores. Luego de este punto observamos, a modo de introduccion, los cambios
producidos en el sistema teatral de la década del sesenta, fundamentalmente los ultimos afios
de esta con la presencia de la CC y su nuevo modo de produccion horizontal, sobre lo cual
realizaremos un predmbulo a la temética, ya que volveremos particularmente sobre ella en el
apartado “Genealogias de la dramaturgia escénica en Mendoza. La herencia de Ernesto
Suarez y la creacion colectiva”, desarrollado en el presente capitulo. Esto se debe a que
consideramos la influencia de Ernesto Suarez y su metodologia de CC como antecedente
principal de una dramaturgia escénica. Posteriormente, nos detendremos en la etapa
correspondiente a la dictadura militar, un periodo teatral que pensamos desde el concepto de
resistencia, para finalmente llegar al Gltimo periodo de posdictadura. Debemos sefialar que
esta etapa se subdivide en dos: la primera abarca las décadas del ochenta y noventa
respectivamente y la segunda, las problematizaciones necesarias para adentrarnos en el actual
nuevo milenio, momento histérico en el que se ubica el recorte del corpus que sera analizado

durante los siguientes capitulos Il1, IV y V.

2.1 Primer periodo: marcas de lo “independiente” y concepciones de teatro

2.1.1 Lo “independiente”

Este primer periodo se abre con la fundacién del Teatro Popular Cuyano (1939)"? y da
lugar a un nuevo circuito en la provincia: el independiente. Deseamos a partir de ello
distinguir ciertas situaciones que van a construir un sentido de lo “independiente”, concepto
que, si bien no escapa de los procesos de resignificacion y transformacion historica, trae
aparejado consigo, en su mas intima principiologia, una concepcion de “grupo” ligada a las
ideas de Leonidas Barletta y su Teatro del Pueblo. Precisamente Navarrete (2007) expone que
la admiracion por el “teatro de la campana” los llevo a adoptar un rotulo casi homonimo (p.
248). Al decir del autor, “inspirados” en estas ideas es que escriben en su programa de mano
del primer estreno del grupo una serie de objetivos primordiales que sintetizamos a
continuacion (Navarrete , 2007): 1- formar una compaiiia de gente joven, apasionada por el
teatro; 2- contribuir a liberar al arte del lastre que representa su directa explotacion comercial
y el endiosamiento de las primeras figuras o cabezas de compafiias; 3- desterrar de sus
integrantes el amor propio exagerado y la perniciosa vanidad de figuras y torpe afan de
popularidad; 4- estimular la produccién de autores, brindandoles la oportunidad de estrenar

sus obras y perfeccionarse al ver realizadas escénicamente sus producciones, etapa

"2 El grupo es impulsado y dirigido por el actor y director portefio Javier Rizzo.
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indispensable para juzgar completa una creacion teatral; 5- cultivar un repertorio que acerque
al pueblo a las obras grandes del teatro universal elevando su nivel de cultura.

A partir de estos postulados, Navarrete (2007) expone caracteres que considera
similares a los del teatro de Barletta:

Adhesion a la nocion de movimiento; en oposicion al concepto de escuela; activismo de sus
miembros organizados a partir de la nocion de grupo, con sus comisiones directivas,
asambleas, entes de lectura, tesoreria, etc.; antagonismo con respecta (sic) a la tradicidn
anterior, especialmente contra el teatro comercial y sus lugares comunes: la primera figura, el

empresario, el pago por las actuaciones. (p. 249)

También el investigador agrega que, en cuanto a la organizacion interna, se contaba
con estatutos y grupos de trabajo: con una comisién ejecutiva como encargada del gobierno y
administracion de la entidad mas un consejo artistico, el cual tenia la mision de elegir las
obras, designar la direccion de cada una de ellas y autorizar la representacion pablica una vez
dada la aprobacion al ensayo final, realizado en privado, pero montado como si fuera en
publico (Navarrete, 2007).

Ademaés de lo organizativo, esta nocion de grupo va a construir un ideal en torno a la
“mistica” y la “militancia” (Navarrete, 2007, p. 249). Con esto ultimo referimos a la
militancia artistica y no partidista, es decir, “ideales y no ideologia porque lo que gravita
mayormente entre los teatristas es el mito por reivindicar y comprender al teatro como un
consenso de causas nobles, una moral social altruista, mas que un posicionamiento politico-
partidario homogéneo” (Sarale, 2020, p. 40). Si bien Sarale se refiere especificamente a la
década del cincuenta, esta idea es asociable a los postulados de Barletta que, como venimos
exponiendo, adopto el Teatro Popular Cuyano.

Indudablemente este primer teatro independiente mendocino, a pesar de su corta
trayectoria, constituy6 un aporte fundamental en la cartografia local. Para Navarrete fue un
punto de inflexién con un teatro anterior ya que se distancia de los modos productivos de los
“filodramaticos” y de los “aficionados” que conformaban mayoritariamente el teatro en la
provincia.

Otro grupo de este primer periodo que deseamos destacar es la Compafiia Argentina
de Comedia y Drama Mendocinos, dirigida por José Tovar. La mencion e importancia
responde a que el grupo se crea con el objetivo de dedicarse con exclusividad a montar obras
de autoria local. Ademas, hubo otras compafiias creadas bajo el sello de lo independiente e

influenciados por el teatro del pueblo porteiio, como por ejemplo: Cooperativa de Actores
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Mendocinos, dirigida por Antonio Manzur; Elenco Artistico Reducto, bajo la direccién del ya
mencionado José Tovar; Teatro Experimental Cuyano, con la direccion de Ricardo Vazquez
Moreno. Estas Gltimas agrupaciones siguieron un repertorio universal clasico y moderno.

Si nos interesa detenernos en este primer momento del periodo es porque
consideramos que, como consecuencia de la vinculacion con el teatro independiente
rioplatense, se inicia la construccion de una idea de lo independiente y una nocion de grupo
en particular, cuestiones que serdn desarrolladas en el capitulo dedicado a la dramaturgia de

grupo y sus problematizaciones.
2.1.2 Concepciones teatrales, repertorios y dramaturgia local

En la revision y andlisis posterior de los materiales bibliograficos recientemente
mencionados, observamos un punto en el cual no hay discordancias: la patente escasez de
produccion textual en la provincia. Si bien el periodo donde méas se evidencia esta falta es el
primero, que va de 1939 a 1960, la poca presencia de dramaturgia local se hace notar, con
algunas excepciones, desde principios del siglo XIX (dato constatado en las crénicas de
Crimi, 1957) hasta las ltimas décadas del siglo XX."

Graciela Gonzélez de Diaz Araujo también ha reparado en esta falta y expone que
hasta 1965 el repertorio escénico da cuenta de autoria extranjera y en menor porcentaje de
autores y autoras nacionales, aunque la puesta en escena de estos Ultimos casos se

incrementara con el paso del tiempo:

Se puede sefialar una circulacion productiva de los textos europeos y, gradualmente, un
aumento en la cantidad de propuestas espectaculares pertenecientes al repertorio nacional, con
inclusion esporadica de autores locales. La cartelera local ofreci6 alrededor del 60% de obras
extranjeras, 35% de argentinas y 5% de locales. Los textos mendocinos ocupan un lugar
marginal hasta 1965. La modalidad mas frecuente consistié en su representacion, dirigidos
por sus propios autores. Tales fueron los casos de Juan José Beoletto, Justo Pedro Franco,
Armando Lucero... La Compafiia Argentina de Comedias cambi6 dicha realidad y los inserto

en la seleccion de textos espectaculares. (Gonzalez de Diaz Araujo y Gava, 2007, p. 271)

Debemos exponer aqui con respecto al primer periodo que de la totalidad de elencos
independientes y universitarios, en las décadas del cuarenta, cincuenta y sesenta, solo se
mencionan dos elencos que montaron en escena dramaturgia local: la anteriormente citada

Compariia Argentina de Comedia y Dramas Mendocinos y el Teatro Experimental dirigido

" Fausto Alfonso (1995) opina que, cuando se trata de dramaturgia, la preferencia de los mendocinos ha sido
recurrir a obras de autores y autoras nacionales, del extranjero, creaciones colectivas y autoria mendocina, en
ese orden (p. 14).
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por José Tovar y, luego, por Humberto Crimi (los dos autores-directores, quienes
escenificaron textos de su propia autoria respectivamente). Este dato resulta relevante si
reparamos en que la puesta en escena de autoria local habia sido uno de los ejes a tener en
cuenta en el circuito independiente, tal como observdbamos en el punto anterior. Este
objetivo, considerado importante por aquel grupo de de 1939, quedd, al parecer, solo en
buenas intenciones, en tanto el repertorio de este circuito puede vincularse a las practicas del
teatro independiente rioplatense en su etapa de “culturalizacion”.™

Ademas de ello, consideramos que las causas de esta ausencia de dramaturgia local se
deben, por un lado, a la falta de mecanismos y politicas culturales por parte de la provincia
para la promocion y legitimacion de autores mendocinos; y, por otro lado, a la influencia,
afios mas tarde, de la vision de Galina Tolmacheva en la constitucion de una concepcion de
teatro de autoria que, a su vez, jerarquiza un repertorio basado en aquellos textos que
Tolmacheva consideraba clasicos.

En relacion a las politicas culturales, podemos observar que aparecen autores y
autoras, relevantes segun la critica, recién en 1950, gracias al concurso de obras en un acto
producido bajo el sello del Gobierno de Mendoza. Por medio de dicho concurso, ademas de
editarse un texto valiosisimo de Humberto Crimi, La perfeccion (1951), se produce la
visibilizacion de otros autores locales, como Fernando Lorenzo y Marcelo Santangelo.” Esto
nos permite pensar que la provincia contaba con escritores y escritoras teatrales, pero que
carecian de espacios para su desarrollo.

Por otra parte, en relacibn a la matriz pedagdgica debemos mencionar que
consideramos que la concepcion de teatro de Galina Tolmacheva se irradia, debido a que los

egresados de la institucion formativa participaran luego de los grupos de teatro

™ Seguimos la categoria utilizada por Pellettieri en Cien afios de teatro argentino. Del Moreira a Teatro Abierto
(1994). Ademés, debemos remarcar que el repertorio del teatro rioplatense apuesta por una estética realista
socialista con un mensaje directo y de denuncia que, tal como expresa Pellettieri (2006), “ponia en practica la
virtualidad escénica de la obra dramatica, actualizaba los sentidos implicitos en el texto. Amplificaba las
didascalias y cubria los lugares de indeterminacion del mismo” (p. 72). Este tipo de repertorio con objetivo
“mensajista” se puede ubicar también en la escena mendocina fundamentalmente desde la década del cincuenta
hasta la etapa de dictadura militar, aunque debemos decir que tanto en la década del sesenta como en el setenta
apareceran, paralelamente a este modelo, otros modos de representacion que propician tanto un teatro de imagen
y de descentralizacion de la palabra como un repertorio neovanguardista con un tratamiento metaférico y opaco
frente al mensaje.

" Sj bien Santangelo nace en Concordia, Entre Rios, se radica en Mendoza y es en esta provincia donde se
desarrolla como artista. El legado de este artista es valiosisimo porque su poética se instala en el cruce de
lenguajes. Debemos recordar aqui que Santdngelo fue artista visual, egresado de Bellas Artes y desde esta
formacion es que se vincul6 al teatro. El artista ha sido siempre relacionado al surrealismo, por la fuerte
fascinacion que demostraba por Dali. Ya en la década del cincuenta realizdé su primer especticulo surrealista, en
el cual proyecto El perro andaluz (de Bufiuel y Dali). En la década del sesenta se destac6 por la propuesta de
espectaculos “multimediales”, en los cuales combinaba danza, musica, teatro y proyecciones luminicas con
transparencias.
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independiente. Es decir, con los discipulos de Tolmacheva se reproduce dentro del circuito
independiente un modelo y una concepcion teatral adquirida dentro de la Escuela Superior de
Teatro. Los egresados y egresadas no solo van a formar parte de los proyectos
independientes, sino que a su vez se conformaran como modelos formadores y figuras lideres
de esos espacios (como sucede, por ejemplo, con el grupo La avispa en la década del
cincuenta). Es relevante agregar que la conformacion de una concepcion y ética de trabajo se
debe a la interseccion entre la ética de Tolmacheva y los postulados del teatro independiente
portefio a los cuales Mendoza adhiere desde 1939.

Ahora bien, ¢a qué nos referimos con la mencionada concepcion teatral y qué relacion
guarda con la escenificacion de dramaturgia local? Resulta fundamental tener en cuenta que
el repertorio de Tolmacheva radica principalmente en la puesta en escena de cléasicos y por
supuesto del repertorio dramatico ruso, sin espacio para la contemplacion de textos
contemporaneos argentinos y mucho menos mendocinos. Pero, ademas, a lo dicho debemos
sumar que, al revisar el legado escrito de Tolmacheva y testimonios de sus discipulos,’
coincidimos con Navarrete (2007) en que la maestra adhiere a un respeto profundo y total por
la autoria dramética. De esta situacion, podemos objetar que no deja lugar para una
produccién de textualidad por fuera de las marcas convencionales. Es decir, las influencias
del modelo del teatro independiente rioplatense termina de consolidarse en la fusién con la
concepcion de Tolmacheva con lo cual se impone, por sobre otros modos, la jerarquizacion
del teatro de autoria legitimada.

Si bien existieron casos por fuera de esta logica tradicional de puesta en escena (sobre
lo que repararemos en el siguiente punto), no obstante esta modelizacién tradicional sera casi
sin dudar la constante hegeménica hasta fines de la década del sesenta, momento en que
entran a quebrajarse los moldes tradicionales en respuesta a un contexto politizado que exige
nuevos modos de hacer y pensar el arte en su totalidad. Esto Ultimo no quiere indicar que
desaparece este modelo hegeménico de representacion, sino que la posibilidad de una nueva
propuesta, que involucra adaptaciones de textos nacionales y la iniciacion de la CC en la
provincia, marca una alternativa al modelo existente. Como veremos mas adelante los modos
de produccion de grupos como El arlequin y, afios mas tarde, el grupo La pulga, se ubican
dentro del campo, sin abandonar una zona marginal, como un modelo posible.

Retomando la discusion sobre el primer periodo, podemos agregar que siempre

existen excepciones a la regla. En este sentido haremos mencion en el siguiente apartado de

® Hablamos aqui fundamentalmente de Etica y creacién del actor (1953), de la maestra rusa, y Galina
Tolmacheva o el teatro transfigurado (1998), de Nina Cortese.
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dos situaciones a tener en cuenta. Por una parte, el estreno del espectaculo interdisciplinario
Los magos. Adoracion y fiesta, que puede ser pensado como antecedente de una dramaturgia
des-limitada; y, por otra, la presencia de autores-directores que, en un campo atravesado por
concepciones teatrales que ponderaban casi con exclusividad un repertorio internacional y en
menor medida rioplatense, se propusieron la tarea de llevar a escena sus propias escrituras

dramaticas.
2.1.3 Los magos. Adoracion y fiesta. Una primera creacion de indole colectiva

En 1952 se estrena un evento que es por demas relevante para el presente estudio, se
trata de un espectaculo interdisciplinario llevado a cabo por estudiantes del ambito
universitario reunidos bajo la agrupacion Nuevo Teatro, con textos del poeta mendocino
Roberto Brillaud.”” La obra titulada Los magos. Adoracién y fiesta ha sido resefiada tanto por
Crimi (1957) como por Navarrete (2007).

Esta produccidn se autodenomind como “creacién colectiva” antes de que existiese la
categoria tedrica. Los hacedores y hacedoras decidieron guardar anonimato “a fin de obviar el
individualismo y presentar un producto de verdadera creacion colectiva” (Navarrete, 2007, p.
242). Entre los integrantes de la propuesta escénica se encuentra Marcelo Santangelo, al cual
consideramos figura destacable, fundamentalmente por el tipo de productividad que tendra en
adelante, tal como explica Sarale (2020): “Santangelo se destaca como promotor de este tipo
de propuestas experimentales” (p. 36).

De este evento escénico rescatamos el valor que los y las artistas le dieron a la
experimentacién y su apuesta por una “escena total”. Navarrete (2007) expone que en el
programa de mano proponian pensar la obra desde su totalidad estética al enunciar que los
actores y actrices de la escena eran: los colores, la luz, la danza, la palabra, la mésica.” Los
realizadores y realizadoras hablan de un trabajo experimental que abre la posibilidad de un
nuevo teatro; las investigaciones justamente van a reconocer en esta realizacion escénica un
antecedente para el teatro independiente posterior y una “apertura mental” en el publico hacia
nuevos codigos: el rompimiento de la frontalidad, el ambito no convencional, la interrelacion
entre disciplinas diferenciadas, el proposito “antidivista” y el sentido de una verdadera fiesta

teatral (Navarrete, 2007, p. 243).

" Poeta y periodista mendocino (1924-1999), autor de Tres cénicas del hombre, Libro del peregrino, entre otras
obras.

® Aunque Navarrete no realiza una asociacion directa con las vanguardias europeas del siglo XX, podemos
trazar una relacion con la idea de “arte total” wagneriano, en el que la obra es la resultante de la fusion de
diferentes artes (Sanchez, 1999, p. 10).
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En lo concerniente a nuestro objeto de estudio deseamos rescatar de este evento el
elemento textual y su tratamiento. Navarrete, al relatar los componentes del espectaculo, deja
entrever como este texto es un elemento mas, que ademas es trabajado por fuera de la idea
tradicional de texto dramatico, ya que los hacedores y hacedoras se ampararon en el uso de la
jitanjafora que, recordemos, es una manifestacion de tipo poética que se crea en base de
palabras, sonidos y hasta expresiones inventadas, carentes de significados. A partir de la
musicalidad y sonoridad las palabras van cobrando sentido dentro de la totalidad del poema.
A esto debemos agregar que, al ser una representacion escénica, el sentido o los sentidos del
espectaculo estaban regidos por la intencién de una escena total y debido a ello la
significacion del texto estaba entrelazada con los “actores” de la escena: la luz, los colores, la
danza, etc.

Para sumar a todo lo dicho, deseamos remarcar dos situaciones: la primera es la
importancia de la eleccion de un espacio circular, lo cual fue completa novedad para la época.
La segunda es el caracter plastico que se le dio a la interpretacion, casi podriamos decir mas
cercano a la danza que a la actuacion convencional. Al respecto de ello podemos vincular
aqui la postura de Sarale (2020) al referir a la necesidad de reparar en ciertas teatralidades no
hegeménicas de la provincia que, aun sin ser antecedentes directos a la productividad del

nuevo milenio, dan cuenta experiencias “liminales”,79 aquellas

vinculadas a las artes visuales y a la danza, que nos permitan reconocer narrativas alternativas
al canon de lo independiente, fuertemente basado en la idea de compromiso social y politico.
Por una parte, para mostrar experiencias vinculadas a lo ludico y lo sensible que apuestan a
producir otros modos de proximidad con los espectadores al disponer de diversos usos del

espacio y, por la otra, para aludir a practicas escénicas de caracter performativo. (p. 18)

Para afnadir a los dichos de Sarale deseamos remarcar que este tipo de creaciones
rompen con las jerarquias de produccion de sentido, ademas de producir ciertos corrimientos
de los modos imperantes de representacion. En lo que refiere a nuestro analisis especifico,
debemos resaltar que la presencia de tratamientos textuales no tradicionales, como el que
acabamos de mencionar, apareceran solo como eventos escénicos aislados hasta el nuevo
milenio. Estos pueden servir como antecedentes tanto de la dramaturgia colaborativa como

también de la des-limitacion de los roles de autoria y direccion.

" La investigadora acude a la categoria de Ileana Diéguez (2014).
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2.1.4 El doble rol de autores-directores

En lo que respecta a la produccion de dramaturgia mendocina, la presencia de
textualidad local en los repertorios escenicos se realiza generalmente de la mano de sus
propios autores, con ello se establece una figura: la del autor-director, rol que aparece
también en el segundo periodo. Este eje que traemos a colacion nos resulta relevante en
primer lugar porque pone de manifiesto uno de los nucleos de discusion que atravesaremos en
el capitulo correspondiente a la dramaturgia de direccion, debido a que varias obras
pertenecientes al corpus se corresponden con este doble rol. En segundo lugar, porque
encontramos que la causa de esta particion del rol responde justamente a la latente carencia
de espacios para la autoria local en los repertorios mendocinos, como ya hemos reparado en
puntos anteriores. Esto nos lleva a presuponer que, al no ser habitual la eleccion de textos
locales, estos artistas se ven en la necesidad de llevar a escena sus propias producciones
dramaticas.

Entre estos autores podemos mencionar a: Pedro Franco, José Tovar, Fernando
Lorenzo y Humberto Crimi. Si bien estos dramaturgos tendran su apogeo entre las décadas
del sesenta y setenta, comienzan su incursion en la escena en el periodo anterior.®

Los autores-directores en general se dedicaron a un trabajo escritural de autoria de
gabinete que en una segunda instancia llevaban a escena bajo su propia direccion teatral. Por
tal motivo, no debemos confundir estas précticas escriturales con una “escritura escénica”, en
tanto concepto ampliado de dramaturgia, que es el tema que nos retne. Asi es como, con
estos autores, se pone entonces de manifiesto una des-limitacion del rol de autoria que adn sin
abandonar logicas tradicionales instala la posibilidad dentro del campo de produccion de
poéticas dramatirgicas propiamente mendocinas.

Si bien, como recientemente menciondbamos, el cambio hacia una des-limitacion en
los modos de produccion y la descentralizacion de la palabra en la escena no se dara sino
hasta finales de la década del sesenta con la presencia de modos horizontales de produccion,
podemos mencionar la figura de Marcelo Santangelo, que aparece en este primer periodo y
aborda una produccion sin igual en el campo teatral de Mendoza. Ademas de ser premiado
como autor dramatico, Santangelo en su formacién interdisciplinaria mezcla lenguajes y

formas artisticas. En sus creaciones performaticas no solo evidencia una postura

% En el segundo periodo, estudiado por Gonzélez de Diaz Araujo y Gava (2007), se suman dos autoras
importantes que comparten la disciplina dramatudrgica de la provincia junto a los autores recién mencionados.
Hablamos aqui de Susana Tampieri y Elvira Maure de Segovia. No obstante, debemos aclarar que ninguna de
las dos dirigi6 sus propios textos, situacion que podemos observar como normalizada en una época donde no era
habitual, exceptuando el caso de Tolmacheva, que una mujer dirigiera una compafiia.
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descentralizada con respecto al texto, sino que ademas da lugar a una escena que puede ser
pensada desde la nocion de “liminalidad” (Sarale, 2020):%! “podemos pensar que es un artista
visual que se aproxima a la teatralidad y habita un espacio que no es ni teatro ni arte visual, 0
es mucho mas que los dos” (p. 45).

Fundamentalmente en sus producciones performaticas, el artista se acerca a una
ruptura de la divisién de roles tradicionales (autoria, direccion, actuacion y escenografia) que
nos llevan a vincularlo a las problematicas pertenecientes a nuestro corpus del nuevo milenio.
Las producciones de Santangelo con el grupo EI Club de los 13, por su carécter colaborativo,
pueden servir de ejemplo de modo de produccion no tradicional.

Santangelo es una figura que se hace notar desde el primer periodo estudiado y su

obra continua en las décadas siguientes, tal como releva Sarale (2020):

También en 1966 tiene lugar un evento sin precedentes en la provincia, realizado por este
artista, el cual combina arte y medios masivos de comunicacion. Se trata de un happening
denominado Primer Funeral Surrealista, con motivo de la muerte de André Breton, el cual es
televisado y transmitido en vivo por Canal 7 Mendoza (Jorajuria en Quiroga [Coord.] 2008;
Pino, 2018). Hasta comienzos de los 70 se registran acciones de este artista, las cuales seran

retomadas en la década del 80, luego de la ultima dictadura militar. (p. 46)

Con estas Ultimas aclaraciones, y evidenciando las relaciones con el periodo siguiente,
continuaremos con los aspectos mas relevantes de la segunda etapa sistematizada por

Graciela Gonzélez de Diaz Araujo y Cecilia Gava (2007).
2.2 Década del sesenta: experimentacion y nuevos modos de produccion

Este periodo introduce dos cambios que mencionaremos brevemente en este apartado,
pero que consideramos relevantes para nuestro estudio. En primer lugar, la década presenta a
la par de la escena realista la afirmacion de una teatralidad no convencional con la irrupcién
de la neovanguardia. En este sentido, debemos destacar a la directora Clara Giol Bressan, los
textos y puestas en escena de Justo Pedro Franco y los actos liminales de Santangelo ya

mencionados. En segundo lugar, es en este periodo en el cual ingresa al campo teatral un

8 | a investigadora expone que el artista entre 1947 y 1953 integra el grupo El club de los 13 con el cual
realizan acciones artisticas en la calle y con una inclusion activa del publico. Luego, agrega: “Hacia 1953 el
artista lleva adelante el evento denominado Cena Surrealista, un happening en el cual ‘convoca a artistas
provenientes de la muUsica, la danza, la plastica y la Banda de la IV Brigada Aérea’ (Pino, 2018, p. 42). El evento
tiene lugar también en el Hogar y Club de la Universidad. EI mismo le permite interactuar como animador
artistico y sortear los prejuicios en torno a la praxis artistica tradicional” (Sarale, 2020, p.36).
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nuevo modo de produccion horizontal y de descentralizacion de la palabra, con la aparicion
de la CC en el sistema teatral.®

La directora Giol Bressan es una figura fundamental de este periodo, mont6 obras de
Adamov, Genet, lonesco, entre otros ejemplos. De la produccion con el elenco experimental
y vanguardista Escenario (formado en 1960) nos resulta relevante a los fines de nuestra
investigacion el evento realizado en el Club EI Circulo en 1961. Alli se ofrece La cantante

calva, de lonesco,

en una plancha de madera circular sobre el césped, entre los arboles, con un bar en uno de los
costados, del cual se serviran espectadores y actores, permanentemente. Antonio Di Benedetto
precedié la representacién con una charla sobre lonesco, con proyecciones sobre los arboles,
mientras un actor mimaba sus palabras y otro, con una enorme cabeza de rinoceronte, servia
champagne a los espectadores... También recordamos otra puesta en la que los espectadores
apartaban largas ristras de chorizos para poder entrar a la sala y encontraban el piso sembrado

de huesos de vacunos aserrados. (Navarrete, 1984, pp. 269-270)

Aunque estas incursiones en la neovanguardia responden al modelo de autor
dramético, podemos de todas formas reconocer en este ejemplo la ampliacion del
acontecimiento escénico mas all4 de la representacion de la obra en si misma, incluyendo en
el evento una apertura a situaciones no teatrales como el debate sobre la obra en mesas
redondas y las imagenes o situaciones absurdistas por fuera del momento de representacion
de la obra de lonesco propiamente dicha (expuestas en la cita de Navarrete).

Debemos destacar también la labor del grupo Roberto Arlt, con el cual estrenara sus
propias obras el actor, director y autor Justo Pedro Franco. Este autor propone la unién entre
un teatro de denuncia social y procedimientos vanguardistas, ademas serd uno de los
militantes de la reactivacion de la dramaturgia cuyana (Gonzélez de Diaz Araujo y Gava,
2007). El autor es considerado como un caso “atipico” de union de la neovanguardia con el
“reformismo social” del teatro independiente (Gonzélez de Diaz Araujo y Gava, 2007, p.
266).

Sarale (2020) resume los movimientos de este periodo expresando que:

dicha etapa, podemos sostener, se dirime entre la experimentacion del cuerpo a través de un

repertorio Neovanguardista que pone en juego los alcances de la comprensién racional y

¥ Los sucesos mencionados son aquellos que responden a nuestro objetivo del anélisis; sin embargo, este
periodo tiene otros procesos por deméas importantes tales como la circulacion de la estética realista o la insercion
de directores provenientes de Buenos Aires que actiian como “agentes modificadores” tanto de esta etapa como
de las posteriores, entre los que cabe mencionar a Rafael Rodriguez, y Cristébal Arnold (Graciela Gonzalez de
Diaz Araujo y Gava, 2007).
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perceptiva, a través de la imagen, y un proyecto politico revolucionario expandido hacia

afuera de las salas. (p. 53)

El proyecto politico revolucionario al que refiere Sarale responde a los procesos de
politizacion de finales de la década del sesenta que traen aparejados los cambios en los
modos de produccion que menciondbamos al inicio del aparatado. En esta linea trabajaran
fundamentalmente el grupo El arlequin y, afios més tarde, el grupo La pulga. Estos procesos
ligados al teatro popular y barrial nos acercan un nuevo modelo de creacion teatral basado en
la ruptura tradicional de representacion de texto de autoria. Sus producciones enfocadas en un
sistema horizontal de CC ponen en cuestionamiento las jerarquias tanto de la direccion de
escena®® como de la autorfa.

Tal como afirma Sarale (2020), estos nuevos modos de produccién estan en directa

vinculacién con un contexto politizado:

Entre la caida de Ongania, el inminente retorno de Peron, y tras el triunfo de la Revolucion
Cubana se advierte un creciente compromiso politico en diversos sectores sociales y el teatro
no queda exento de ello. En este sentido podemos decir que en el &mbito teatral se observa un

giro ideoldgico, una militancia gremial y politica... .

De acuerdo con esto podemos observar, en algunos grupos destacados de la época, un
desplazamiento mas alla4 de las bisquedas estéticas, que se acerca a un decir y hacer que
implica una experiencia y un compromiso politicos. Si bien muchos grupos “militan” desde
las salas teatrales asumiendo un posicionamiento determinado que se ajusta ademas con la
I6gica de trabajo, otros desarrollan proyectos comunitarios por fuera de las salas... En este
contexto, la militancia se visibiliza desde varios aspectos: en la seleccion del repertorio, en los
modos de trabajo —entre los cuales se encuentra la creacion colectiva y la insercién en

proyectos comunitarios y de teatro barrial—. (p. 47)

Consideramos que este contexto en particular es un campo fértil para el debate y
puesta en jagque de los mecanismos jerarquicos en los cuales se habia basado casi todo el
teatro anterior. Los grupos encuentran en el sistema de la CC un modo horizontal de
produccién en el que cada artista involucrado o involucrada en la creacion tiene voz en las

decisiones.

® Hay que tener en cuenta que para el circuito independiente la direccién de escena responde del mismo modo
en que era considerado entre los independientes rioplatenses, para quienes la direccién toma el rol de ser el
“orientador estético e ideologico”. De este modo, quien dirige, se encarga de elegir el repertorio y designar los
personajes, “[es un] armonizador del hecho teatral: orientador, promotor y limitador del grupo” (Pellettieri,
2006, pp. 71- 72). Esta vinculacién jerarquica con el rol de la direccion la ubicamos como modo tradicional y
hegemonico en la provincia de Mendoza en los periodos hasta aqui relatados.
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El grupo El arlequin nace a finales de la década del sesenta y mantendra una intensa
actividad hasta 1973. Luego, debido al contexto politico, su quehacer grupal se ve
interrumpido. El grupo dirigido por Ernesto Suarez transita la representacion desde una
descentralizacion de la autoria, haciendo uso de reescrituras o adaptaciones escénicas de
textos de autoria (teatrales o no). A partir de la entrevista realizada a Domingo “Chicho”
Vargas, uno de los integrantes del elenco, podemos afirmar que el grupo mantiene una
relacion de desjerarquizacion con respecto al texto dentro del entramado escénico y pondera
la centralidad del cuerpo del actor y la actriz en su produccion de sentido. En relacion al
modelo horizontal, debemos decir que, aungue asignaban la direccion a una persona, el grupo
creaba sin niveles jerarquicos y todas las decisiones eran colectivas. La direccion era un rol
necesario para ordenar y organizar desde una mirada externa, pero no implicaba una figura de
mayor peso en relacion al resto de los y las integrantes.

Este grupo, ademas de ser la primera experiencia de Suérez en la direccion escénica y
sus primeras aproximaciones a la CC, es de suma importancia en los procesos populares. En
1973, luego de una funcién de La farsa de Maese Patelin en el Barrio Virgen del Valle, los
vecinos y las vecinas le piden a Suérez realizar la creacion de una obra con la historia del
barrio, de ahi surge El aluvion, una obra que ha sido catalogada como “creacion colectiva”
por Gonzalez de Diaz Araujo (2001, 2003 y 2013). Sobre este evento volveremos en
préximos apartados.

Finalmente, para cerrar el segundo periodo, no queriamos dejar de mencionar al grupo
La pulga, que nace en 1975. La agrupacion integrada por Mariu Carrera, Rubén Bravo,
Osvaldo Zuin y Raquelita Herrera resulta relevante debido al claro rechazo del rol de la
direccion y de la autoria como figuras a las cuales guardarles un respeto ciego. Este grupo, al
igual que El arlequin, recurre a la horizontalidad y apelan a la CC como modo de trabajo. Es
decir, cualquiera podia participar de la direccion siempre y cuando esta fuera necesaria
(Sarale, 2020, p. 52). Sarale (2020) expone que si bien La Pulga mantiene una actividad
acotada en el tiempo, esta es de gran intensidad en la investigacion de la improvisacion a
partir del “juego profundo” (p. 52).

Observamos en ambas grupalidades la preocupacion por el juego escénico del actor o
actriz y su centralidad en la construccion de sentido(s). Ambos grupos pueden ser pensados
como antecedentes de nuestro objeto de estudio: las dramaturgias de la escena. Aun asi,
afirmamos que la experiencia singular de CC bajo la direccion de Suéarez y la relevancia de
este director en el campo teatral de posdictadura hacen que sea considerado por nuestra

investigacion como un elemento fundante de la genealogia de una dramaturgia des-limitada.
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Es por ello que, luego del rastreo historiografico que nos ocupa en el presente apartado,
dedicaremos un analisis y estudio puntual a la figura de Ernesto Suarez y sus particulares

modos de produccion.
2.3 Teatro, politica y resistencia

Recordemos que la ultima dictadura oblig6 al director del grupo Arlequin, Ernesto
Suérez, a huir del pais, por lo que este puntapié colectivo del setenta va a tener que esperar
hasta el regreso de la democracia para continuar con lo que habia sido iniciado en el segundo
periodo. Suérez abandona Mendoza por persecucion politica y, como consecuencia de este
hecho, parte de su carrera serd desarrollada en Ecuador. Ademaés, otros compafieros y
compaferas huyen también del pais, como fue el caso de Aristides Vargas; otros son
detenidos clandestinamente, como Domingo “Chicho” Varga (quien en la actualidad continta
trabajando fundamentalmente con el teatro barrial); y, trdgicamente, otros y otras mueren o
son desaparecidos y desaparecidas por el golpe de Estado.®

Graciela Gonzalez de Diaz Araujo y Cecilia Gava (2007) exponen la intolerancia

politica y el accionar violento de la Triple Ay de los grupos antagonicos a partir de 1974:

Una bomba destruyd el local de TNT. Carlos Owens se fue del pais. Desaparicién del
delegado regional de actores Rubén Bravo. Ernesto Suarez se fue del pais y se radico en Per(
y Ecuador. Cesantia de numerosos profesores de la universidad nacional de Cuyo y de la
Escuela Superior de Teatro. Prohibicion del ingreso de algunos alumnos a la escuela por

razones politicas. (p. 273)

La historia de la Argentina deja en evidencia que la dictadura provocd una
interrupcion violenta de los procesos politicos, sociales y culturales del pais. Lo que Dubatti
expone, para introducir el estado del teatro de estos afios en Buenos Aires, puede ser
comparable también con los procesos teatrales en el resto del pais y particularmente en

Mendoza:

Durante los afios del horror, frente a la represion, el teatro militante de busqueda
macropolitica debe reformularse y deviene en estructura micropolitica, profundizando una
forma de produccién de subjetividad teatral grupal que tendrd un desarrollo inédito en la
posdictadura. Pero ya nada sera igual después de la dictadura. Entre el periodo 1960-1973 y la

posdictadura se produce un quiebre tan profundo, tan inconcebible y horroroso, que toda

® Parte de estas cruentas historias de vida aparecen relatadas en Ernesto Suarez. Lagrimas y Risas. Vida de un
hombre de teatro (2013). Otras han sido documentadas a partir de entrevistas y charlas con Ernesto Suarez,
Chicho Vargas y Vilma Rupolo. No podemos dejar de mencionar la obra de Aristides Vargas, ya que gran parte
esta atravesada por la experiencia del exilio y la persecucion politica.
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posible continuidad aparecerd necesariamente fracturada y serd retomada con el

estremecimiento de la tragedia y del trauma.® (Dubatti, 2012, p. 169)

Resulta casi evidente la relacion ya que, como veremos en proximos apartados, la
actividad teatral de grupos como EI arlequin, antes de la represion dictatorial se constituia
desde una identidad artistica macropolitica y de clara postura militante. Dicho gesto resulta
evidente tanto por sus modos de produccién y por la tematologia de sus obras, pero también
por el circuito de recepcidn que elegia para presentar sus producciones en los primeros afios
de la década del setenta (barrios, organizaciones populares, plazas, unidades béasicas
peronistas, etc.). Es precisamente por ello que no resulta extrafio que estos y estas artistas
hayan sufrido en carne propia las consecuencias mas atroces del autoritarismo y terrorismo de
Estado.

Por su parte, en los grupos teatrales de sala como el Elenco de la Comedia Municipal
comandado por Cristébal Arnold —cuyo eje central pasaba por la representacion de obras de
calidad—, se puede observar un repertorio de textos dramaticos atravesados fuertemente por
la denuncia social. Por ello, al no exiliarse, debieron acudir a modificaciones y adaptaciones a
un nuevo medio artistico invadido por la censura y la persecucion politica.

Durante estos afios se produce un abandono del teatro de grupo del circuito
independiente y la produccion teatral se refugia en instituciones que pueden sortear con
mayor facilidad la censura y persecucion politica, tales como la Alianza Francesa, el Instituto
de Cultura Hispanica y el Instituto Goethe. Desde alli se forja una resistencia micropolitica
que da significativos resultados en los primeros afios del regreso a la democracia, momento
historico de florecimiento de varios grupos teatrales, entre los cuales podemos destacar a:
Cajamarca Teatro, Teatro El Taller, Grupo Zona, Viceversa y Las sillas.

Ademas, podemos mencionar la produccion del teatro universitario que, a pesar del
contexto, pone en escena diversidad de autores y autoras, aunque principalmente nacionales y
del extranjero, y también ofreci0 espacio para la dramaturgia local. Alli cabe destacar el
estreno de Teorema, de Elvira Maure de Segovia, puesta que recibio el premio “Julio Sanchez
Gardel” y viaja por tal motivo al Teatro Cervantes.

Otro aspecto para resaltar de este periodo es la emergencia y relevancia del circuito de
café-concert que, a diferencia del de Buenos Aires —definido por Trastoy como un

® Dice ademas Dubatti que dificilmente puede existir acontecimiento teatral en un pafs que prohibe la reunién y
el encuentro. En este sentido también puede resultar esencial el concepto de “historia interrumpida” para
comprender los afios de fractura y reconfiguracion de la cultura viviente, propuesto por Osvaldo Pellettieri
(1997), que a su vez da nombre al libro que periodiza desde 1949 hasta 1976 los momentos destacados del teatro
argentino.
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espectaculo que fusiona canciones, satira politica, poesia, “sketches” y tematicas de asuntos
estrictamente actuales (En Gonzalez de Diaz Araujo y Gava, 2007, p. 288)— se define por la
acentuacion de la poesia y las tematicas psicolégicas mas que por la parodia de la actualidad
o la protesta politica y social (Gonzélez de Diaz Araujo y Gava, 2007). Se destacara en este
rubro el actor, director y escritor Héctor Fernandez Leal, quien “realizd espectaculos
unipersonales que solian consistir en una suerte de collage de textos, géneros y estilos de
actuacion” (Gonzélez de Diaz Araujo y Gava, 2007, p. 288). Remarcamos, de los eventos que
incluyo el circuito de café-concert, la practica del collage que implica adaptaciones y

reescrituras de materiales textuales disimiles.®
2.4 Posdictadura: regreso al teatro de grupo y nuevas teatralidades

Adherimos a los postulados de Dubatti, quien expresa y argumenta que se prefiera el
término “posdictadura” antes que “democracia” para denominar el periodo historico que

comienza con la asuncion de Alfonsin en 1983. Dice el investigador:

hablamos de posdictadura porque entre 1983 y 2012, en los procesos de la democracia, la
dictadura se presenta como continuidad y como trauma. El prefijo “post” expresa a la vez la
idea de un periodo posterior a la dictadura y consecuencia de la dictadura. (Dubatti, 2012, p.
204)

Observamos, en relacion a esto, dos aspectos que resultan interesantes: el primero esta
ligado al repertorio que se estrena en democracia en las salas independientes, con obras de
autores y autoras como Pavlovsky, Gambaro, lonesco, Beckett, Brecht. No nos sorprende este
tipo de eleccion ya que responde a un momento de reparacion y de toma de conciencia del
pasado reciente. Es decir, queda en evidencia que no hay reconstruccion posible del presente
sin el reconocimiento del trauma. Resulta interesante que dicha reconstruccién sea a partir de
elementos poéticos que llevan a una polisemia de sentido, abierto a la comprensién de cada
espectador o espectadora, y que, sin embargo, al mismo tiempo, encuadrados en un contexto
de posdictadura cobran sentido desde la consigna “memoria, verdad y justicia”. Al seguir

estas ideas no es extrafia la constatacion de que Susana Tampieri haya escrito Ab-zurdo®” un

¥ Podemos sefialar que la tnica produccién de indole colectiva, que mencionan las investigadoras Gonzalez de
Diaz Araujo y Gava (2007) en este periodo, se estrena precisamente en dicho circuito. La obra se llamé
Regresemos al canto, puesta en escena en 1977 por Maria Nieves Garcia y José Angel Zarzur. Ademas, es
relevante la mencién de la obra Historias para no contar, dirigida por Ibis Lusetti de Céparo y Benito Talfitti,
que se tratd de una adaptacion de otros textos teatrales de autores como Thurber y Whaute, Jardiel Poncela,
Anton Chéjov, Leon Felipe.

8 Esta obra gan el certamen literario de Vendimia en 1990. El texto quiebra con el realismo y se escribe en
clave absurdista, con tintes de parodia, grotesco y humor, recursos estéticos identitarios de la autora como
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poco antes de finalizar la dictadura militar en 1982, una obra que puede servir de ejemplo
para dichas afirmaciones.

El segundo aspecto corresponde a la proliferacién de grupos que se crean en
posdictadura. La fuerza y la potencia con la que aparecen y logran mantenerse dentro del
campo teatral permiten pensar que es consecuencia de una necesidad que habia sido
interrumpida y acallada por el terrorismo de Estado y la prohibicion de libertades de
expresion. Desde el retorno democratico en 1983 hasta la década del noventa, asistimos a un
incremento y diversificacion de la actividad teatral: una cartografia escénica que poco
entiende de homogeneizacion y que desborda de intensidad.

Asi es que, entre 1985 y 1995, habra un crecimiento del desarrollo del teatro en la
provincia, signado por la marca de los directores-puestistas y directoras-puestistas (entre
quienes debiéramos mencionar a Noemi Salmerdn, Victor Arrojo y Walter Neyra) y la
aparicion de grupos que responde de cierta manera a la historia recién relevada. Con ello
referimos a que Cajamarca Teatro, por poner un ejemplo, encuentra su origen en los procesos
del Instituto Goethe y en quien fue su maestra, Gladys Ravalle. A la vez, hay que mencionar
que en 1985 regresa Suarez a la provincia, con la consecuente y significativa fundacion del
grupo El Taller.®® Este Gltimo grupo se destaca por la adaptacion y reescritura de textos
teatrales (y no teatrales), por la cantidad de integrantes que conforman la agrupacién —varios
y varias pertenecian a mas de un grupo, como es el caso de Viggiani y Arrojo que integraban,
ademas, Cajamarca Teatro, o bien de Salmerén y su grupo Zona—, y por la resignificacion y
capitalizacion de las herramientas que Suarez trae de experiencias anteriores, tanto en
Mendoza como en Ecuador, en torno a su propia metodologia de CC.

Ademas de lo expuesto debemos mencionar que en este periodo se sanciona la Ley
Nacional 24.800 y se crea el INT, dato que no es menor y sobre el que volveremos en el

expresa Salas en el prologo de Dos escritoras y un mandato (Tampieri y Maure de Segovia, 2008). Esta obra
marca una gran diferencia con los primeros textos de la autora de la década del sesenta. La obra es una parodia
de un pais gobernado por el abuso de poder y el miedo. Se vale de la metafora y la distancia contextual para
poder realizar la critica al gobierno en un momento en que aun esta instalado un gobierno dictatorial: “Yo nada
pude hacer. A mi las 6érdenes me las dan por teléfono. ... jYo solo obedeci érdenes! jSoy inocente!” (Tampieri y
Maure de Segovia, 2008, p. 34). La cita se puede vincular, por un lado, con El sefior Galindez (1973), de
Pavlovsky, por el iconico Ilamado telefénico; por otro lado, con el argumento social circundante en esos afios
que luego queda formalizado en la ley de Obediencia Debida n° 23.521.

8 Al regresar Suérez de su exilio, Susana Tampieri (en ese momento directora de Cultura de la Municipalidad
de la Capital) le pide al maestro que dicte un taller. Sudrez duda aceptar o no la propuesta porque no tiene
deseos de “echar raices de nuevo” (Suarez, 2013, p. 98). Su intencién era volver cuanto antes a Ecuador donde
él ya tenia su vida. Pero finalmente acepta. Asistiran a este taller una gran cantidad de jévenes teatristas que
luego seran muy influyentes dentro del campo teatral. Mencionamos este taller de la Municipalidad porque es a
partir de este que un grupo de alumnos y alumnas le pide al maestro que los dirija en una obra. Entonces monta
con ellos La cenicienta y con esta obra se funda el mitico grupo EI Taller.
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capitulo V, debido a que tendra importantes repercusiones en la conformacion de
grupalidades.

A continuacion, realizaremos un breve recorrido por esta etapa, relevando
informacion que nos permite corroborar diversas propuestas cada vez méas cercanas a una

dramaturgia de escena.
2.4.1 Experiencias de adaptaciones, reescriturasy escrituras colaborativas

En estos afios, entre 1885 a 1995, periodizados por Fausto Alfonso (1995), aparecen
eventos escénicos que llaman nuestra atencion por su relacién con la idea de dramaturgia des-
limitada. Los mismos, aunque incipientes, pueden ser considerados como antecedentes de los
procesos de reescrituras escénicas. Entre estos ejemplos se halla el grupo Las Sillas, dirigido
por Pinti Saba y Ramo6n Abdala. Este Gltimo escribia y dirigia sus propios textos, ademas de
adaptar o reescribir para el teatro materiales literarios como cuentos.

El recién mencionado grupo El Taller®® se destaca por un modo de produccién
horizontal, la desjerarquizacion del texto de autoria y la centralidad del cuerpo en las puestas
en escena. De este grupo podriamos nombrar como adaptaciones y/o reescrituras escénicas
casi toda su produccion desde la creacion del elenco en 1985 hasta su disolucion hacia finales
de la década del noventa.”® Entre sus espectaculos encontramos La huelga de las mujeres
(1986), una adaptacion de la comedia griega Lisistrata, de Aristéfanes, a cargo de Sonia De
Monte, obra que fue considerada un éxito de taquilla y posicioné al grupo dentro del campo.
También podemos nombrar otras obras como Fuenteovejuna (1986), de Lope de Vega, una
version de Frankenstein (1987), de Mary Shelley, y Habia una vez... Ubl Rey (1990),
version libre sobre la obra de Alfred Jarry, entre otras.™

Otra agrupacion teatral de este periodo es Viceversa fundado en 1987, dirigida por
Walter Neira, que si bien montd en su mayoria textos de autoria (fundamentalmente de
neovanguardia, tales como: Pavlovsky, Beckett, lonesco, Gambaro), antepuso en sus puestas
la imagen al texto y buscé asi generar en el espectador o espectadora un encuentro con lo
sensorial, convirtiendo esto ultimo en eje central de su poética de direccion. Entre los

directores-puestitas y directoras-puestistas debemos destacar la figura de Neira, ya que en

% Entre los integrantes, se encuentran Daniel Quiroga, Victor Arrojo, Noemi Salmerén, Sandra March, Sandra
Viggiani, Exequiel Yazar, Tutti Asar, Daniel Posadas, Sonia De Monte, Andrea Pardo, Mario Ruarte, Claudio
Martinez (Gazzo, 2013 y Alfonso, 1995).

% Bajo el mismo nombre: El Taller, Suarez reabre un elenco a inicios del siglo XXI con estudiantes de la
Carrera Artes del Espectaculo.

° Gran parte de la informacién rescatada de este grupo teatral es gracias al libro Lagrimas y risas (Gazzo,
2013), a las investigaciones de Gonzalez de Diaz Araujo (2010) y a comunicaciones personales con Sandra
Viggiani y Victor Arrojo, realizadas en octubre y noviembre de 2018.
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estos afios produjo de modo constante puestas que han quedado marcadas en la historia del
teatro de la provincia.® En particular, para nuestro estudio, debemos destacar de este grupo
las adaptaciones y reescrituras de textos-materiales que también han sido mencionados por
Fausto Alfonso (1995). Destacamos aqui la obra Los ojos de Saturno (1992) que el periodista
expone como adaptacion a EIl tuerto es rey, de Carlos Fuentes; y una obra mas que
consideramos notable por su caracter de texto procesual: Rojo y ritual (1991), que segun el
investigador parte de Woyzeck, de Georg Buchner, y la colaboracion de textos de Ulises
Naranjo. Esto nos permite observar el uso de la reescritura, por un lado, y la presencia del
autor asociado, que sin ser dramaturgo colabora en el proceso de creacion.

A todo lo dicho podemos sumar que, de los datos de esta década, quizas sean de
mayor relevancia para esta investigacion dos momentos. EIl primero, la creacion de la obra
XX. El sentido de ser mujer (1988), trabajo colaborativo entre tres mujeres, quienes
cumplieron paralelamente los roles de directoras, actrices y dramaturgas de la pieza. El
segundo momento estd dado por los procesos creativos dirigidos por Noemi Salmerén,
algunos de ellos de la mano del Grupo Zona, creador en 1991.

En relacion al primer momento, la produccion de XX. El sentido de ser mujer reunié a
tres mujeres muy importantes para el campo teatral (Gladys Ravalle, Mariu Carrera y Nora
Fernandez) en una creacion colaborativa y procesual. Partimos de las cronicas realizadas por
Alfonso para afirmar que la obra mantuvo con el texto una relacion abierta; el investigador
menciona que el texto fue cambiando a lo largo de su trayectoria en cartel. Dichas
modificaciones respondian, segun el periodista mendocino, a las diferentes realidades que
iban testeando funcion a funcion y a los cambios reales de sus propias vidas. Desde una
mirada actual, podriamos considerar esta obra en un fuerte dialogo con lo autobiogréfico vy,
por lo tanto, presentaria tensiones entre lo real y lo ficcional. De ahi nuestro interés en
mencionarla en este trabajo.

Por otra parte, en relacién al segundo momento, Alfonso (1995) expresa que Salmerén
fue el icono de la vanguardia en estos afios debido a que sus creaciones se relacionaban con
los formatos de los happenings, rompian la 16gica convencional y componian un “pastiche
moderno”, en palabras del investigador (p. 23). Entre sus producciones sefialaremos El 0jo
del cerrojo® debido a que la obra se constituye a partir del cruce de tres obras cortas:

Espantosa, de Cuzzani, Las petufias pisoteadas y La marquesa, de Tennessee Williams.

% Resulta revelador que los y las teatristas, al hacer memoria del trabajo del grupo Viceversa, recuerdan
potentes imagenes o dispositivos escénicos de la puesta en escena, pero no asi el texto que se habia montado en
escena ni su autoria.

% Lamentablemente no contamos con el afio de estreno de dicho espectaculo.
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Destacamos que la poética de Salmerdn constituye un factor fundamental en la mezcla e
hibridacion de lenguajes, gesto artistico que seguira desarrollandose con mayor profundidad
en el siglo XXI. Podriamos expresar aqui que es esta directora una de las primeras en
encontrar un modo de creacion a partir de la fragmentacion y el palimpsesto. Alfonso (1995)
expresa que, por ejemplo, Esquildidea (1992) es: el noticiero televisivo, El precio del poder,
Menem, Riki Maravilla, el cabaret The Cat, Wagner, Viuda E Hijas de Roque Enroll,
Malboro, Rap, Flavia Palmiero, la Cuarta Seccion y Marta Minujin, etc.; luego de esta
enumeracion, el investigador aclara finalmente que la obra “es todo eso junto” (p. 25).

Deseamos destacar también al grupo La troupe Trueque que inicia su recorrido en la
década del noventa. Este colectivo usa fundamentalmente el cuerpo como eje de su poética y
combina en sus trabajos los lenguajes del circo, el clown y el teatro negro. Vale aclarar que
dicha agrupacion es importante para nuestro estudio debido a que entre sus integrantes se
asoma la figura de Fabian Castellani, director que se inicia como tal en estos primeros
procesos teatrales y que, luego de esta experiencia, ya en el nuevo milenio, sera el fundador
de La rueda de los deseos, grupalidad perteneciente al corpus que estudiamos en la presente
investigacion.

Grupos como La troupe Trueque, Macache, El enko, y hacedoras teatrales como
Celeste Alvarez e lvana Catanese pertenecen a este periodo bisagra de cambio de siglo y por
tal motivo quedaron en su mayoria por fuera de la periodizacién de Alfonso (1995). La
relevancia al grupo Macache, de 1995, responde a que una de sus integrantes es Maria
Godoy, otra directora de nuestro corpus, quien inicia su recorrido en este grupo que realiza
exploraciones en vinculacion con textos beckettianos. La directora, actriz y dramaturga
posteriormente sumaré otras experiencias en relacion a técnicas del teatro antropoldgico.™
Afios mas tarde, en 1997, tiene su aparicion dentro del campo del grupo El Enko, dirigido por
Juan Comotti, y paralelamente surge otro “grupo de corta duracion, integrado por David
Ponce, Ivana Catanese y Celeste Alvarez, que obtiene notoriedad con una version de A puerta
cerrada de Jean Paul Sartre, y participa de festivales nacionales ¢ internacionales” (Sarale,
2020, p. 70). Debemos remarcar que entre los ultimos afios de la decada del noventa y el
inicio del nuevo milenio aparecen en la escena mendocina experiencias teatrales que resultan

vitales para nuestro estudio ya que, como indica Sarale (2020),

se produce, ademas de la creacion del INT, una renovacion en términos generacionales y de

referencias estéticas, que da surgimiento a nuevos grupos, en paralelo a los ya mencionados

% Debemos destacar que Godoy realiza estudios teatrales con Guillermo Angelelli.
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en la Tercera etapa (Cajamarca, Viceversa, Grupo Zona, etc.). Advertimos que se afianzan

algunos equipos de trabajo y se definen lineas estéticas ligadas a la experimentacion. (p. 70)

Al igual que la investigadora recién citada, consideramos que esta primera etapa de
posdictadura implica una reconfiguracion del campo teatral en la presentacién de nuevos

modos de produccion y renovacion de los repertorios. Expresa Sarale (2020):

La experimentacién en términos de actuacién, la combinacion de lenguajes propios de otras
artes, las experiencias de creacién horizontal, asi como también la inclinacién hacia el teatro
de imagen, reconfiguran los modos de decir, sin perder de vista, en la mayoria de los casos,
cierta apuesta por un discurso comprometido que no se asienta mayormente en la palabra. (p.
70)

Destacamos de estas dos décadas la exploracién de un teatro de imagen y la incursion
en el trabajo de los cuerpos en escena como contrapropuesta a la primacia del texto de
autoria. Sarale (2020), en su investigacion, hace hincapié en la configuracién de otros modos
de representacion mas alld de la palabra; resulta importante sefialar, en relacion a las
investigaciones de la mencionada autora, la presencia de la danza-teatro y de técnicas
corporales como la pantomima, que cobran mucha potencialidad en estos afios.*

Es posible afirmar, con respecto a estas décadas y en vinculacion con estos nuevos
modos de produccidn, el inicio de la exploracion de una dramaturgia de escena, evidenciada,
por un lado, en la produccion de versiones libres y adaptaciones y, por otro, en las técnicas
del collage y la presencia de la fragmentacién de textualidades disimiles en vinculacion con
la performance de actores y actrices.

2.5 Nuevo milenio: identidades y procesos de singularizacion

Nuestro objeto de estudio, la dramaturgia escénica, invade los espacios sin tener en
cuenta franjas etarias. Las obras estudiadas estdn producidas por equipos artisticos de
diferentes edades y generaciones. No asistimos entonces a modalidades escénicas enfrentadas
a una generacion anterior, sino a trabajos intergeneracionales, como hemos podido observar
en la introduccion (obras como Quietud, Ruido Blanco, Me pegan las Luces, El experimento,
Pam, pam, pam. Ensayo sobre la violencia pueden dar cuenta de esto). En este sentido, el

% Podemos mencionar en este periodo sucesos relevantes como el 111 Encuentro Nacional de Lenguaje Corporal
que incluye mimo, danza y teatro que se da en la provincia en 1984; la creacién del grupo El arbol, compafiia de
danza teatro dirigida por Vilma Ruapolo en 1995; vy, al afio siguiente, la creacion del Festival de Nuevas
Tendencias que continlia afio a afio hasta la actualidad. “Las practicas liminales como la danza teatro, las
intervenciones y el arte—accién dan cuenta de narrativas alternativas a los modelos candnicos de creacion y
representacion. Ya sea desde lo no convencional o desde las nuevas tendencias, esas busquedas tienen lugar en
la escena local” (Sarale, 2020, p. 69).

103



nuevo milenio presenta un panorama en el cual los y las teatristas de década anteriores
contintian produciendo y son, en algunos casos, parte del cambio hacia una des-limitacion de
la dramaturgia, como es el caso de Cajamarca Teatro, Maria Godoy, Ivana Catanese y Fabian
Castellani. Debido a ello es fundamental el rastreo historiografico realizado hasta el
momento.

El siglo XXI despliega disposiciones diferentes y cambios que, si bien provocan una
distancia de los modelos convencionales de teatro de representacion y teatro de autoria, al
mismo tiempo se diferencian de las précticas de CC de Suérez y del teatro de grupo de la
década del noventa.® Deseamos aclarar que nos resistimos a la categoria “nuevo teatro ™’
para enmarcar los procesos del nuevo milenio, pero que no obstante debemos observar que la
constataciéon de dramaturgia ampliada en una cantidad interesante de obras estrenadas en la
provincia a partir de 2004 demuestra que existen procedimientos, si no nuevos, al menos
diferentes, que requieren otro tipo de abordajes para su analisis. El presente siglo muestra un
panorama que facilita la exploracion y profundizacion de modos de creacion que, como
veniamos exponiendo con anterioridad, habian sido parte de las experimentaciones de ciertos
grupos de finales del siglo XX.

En la actualidad la escena mendocina esta marcada a nivel politico-institucional por la
presencia del INT que desde finales de la década anterior cuenta con representacion
provincial, situacion que modificard sustancialmente el campo teatral en tanto posibilita la
adquisicion de salas para grupos estables como Cajamarca, Viceversa, méas tarde El Taller y
la Enko Sala Gladys Ravalle. El siglo XXI también trae aparejado consigo la aparicion de
nuevos grupos Y la disolucion y/o reconfiguracion de grupos estables (nacidos en la década
del ochenta y noventa), la posibilidad de produccion como elenco concertado, ademas de la
evidencia de modos de vinculacion entre teatristas, mas abiertos y dindmicos. En
consecuencia, se observan reconfiguraciones en la nocion de grupo (que seran tratadas
especificamente en el capitulo V).

Por otro lado, en cuanto a las busquedas poéticas y los modos de creacion,

observamos una patente descentralizacion del teatro de texto; la revision de jerarquias en la

% Mas adelante ahondaremos de manera especifica en las modificaciones en relacién a la categoria de CC
iniciada a fines de la década del sesenta. Con respecto a los grupos de las décadas del ochenta y noventa,
debemos destacar cambios en las relaciones jerarquicas, fundamentalmente en torno a la centralidad del texto y
a la vision del director o directora de escena por sobre el resto del equipo artistico.

% Nuestra intencion de evitar el uso de la terminologia “nuevo teatro”, responde a una situacién innegable ya
que lo que hoy llamamos nuevo dejara de serlo en poco tiempo. Ademas adherimos a la postura de Adorno
cuando deja en evidencia que no existe lo nuevo, sino reinvenciones de lo ya existente. En este tltimo sentido,
recordemos los ejemplos vistos en el capitulo anterior acerca de las reescrituras escénicas en la historia del
teatro universal.
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produccidn de sentido(s); el desarrollo de un teatro centrado en el entrenamiento corporal con
lineamientos pertenecientes a la antropologia teatral (desde el legado de Jerzy Grotowski y la
visién de Eugenio Barba), la técnica de Tadashi Suzuki, el formato de las Maquinas Teatrales
de Pompeyo Audivert y, mas recientemente, la influencia del entrenamiento actoral de
Alejandro Catalan. A todo esto se agrega un dato fundamental: la intensificacion de la
dramaturgia local con nuevos dramaturgos y dramaturgas que responden mas a la categoria
de teatristas que a la de autores o autoras de gabinete.

Luego del relevamiento historiogréfico y su correspondiente analisis en torno a la
problemaética de la des-limitacion de la dramaturgia, entendemos que la ampliacion del
término se vuelve tangible en el teatro contemporaneo de la provincia, lo cual se constata por
la copiosa cantidad de espectéaculos estrenados bajo este formato de creacion y, lo que no es
menor, por la edicion en papel de varios de estos materiales escénicos. Como bien
expresabamos con anterioridad, consideramos que el siglo XXI trae interrogantes y giros
productivos para que esta ampliacién del término “dramaturgia” tenga lugar en la cartografia
mendocina. Entonces, si bien evitaremos hablar de un nuevo teatro, debemos tener en cuenta
que los modos de produccion que aqui estudiaremos, al correrse de los modelos tradicionales,
se sitUan dentro de nuevos paradigmas para la constitucion de concepciones de teatro, que se

fundan sobre todo en su heterogeneidad y “complejidad” (Morin, 2005).
2.5.1 Produccién dramatirgica y su(s) identidad(es)

Al observar la realidad actual de la provincia sorprende que aquella escasa presencia
de dramaturgia local hoy sea superada por un nimero elevado de dramaturgos y dramaturgas
que no solo escriben y estrenan sus espectaculos en la provincia, sino que ademas editan su
trabajo, por lo que entran en un circuito de recepcion que trasciende los limites geograficos.
Cotejamos, a partir del analisis de las inscripciones a los Premios Arnol (ediciones: 2017,
2018, 2019),%® que la intensificacion de la dramaturgia local es un hecho y que esto lleva
indefectiblemente a una reduccion de autoria nacional, o del extranjero, representada en los

espacios escenicos mendocinos.

% Los Premios Arnol es un sistema de distincién y reconocimiento creado por la misma comunidad teatral de
Mendoza. Esta pensado para estimular la produccién local y generar un espacio alternativo fuera de las
premiaciones oficiales. Tiene un sistema de votacion de jurado integrado por artistas participantes mas invitados
e invitadas especiales. Este sistema tiene por objetivo poder aportar transparencia y diversidad. El incremento de
dramaturgia local recién mencionado puede observarse en las siguientes cifras: en el afio 2016, de veintidds
obras participantes, trece correspondian a autoria mendocina; en el afio 2017, de treinta y siete obras,
veinticuatro son de autoria local y en el 2018, de treinta obras, veintiséis corresponden a autores y autoras
locales.
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Frente a estos cambios, nos preguntamos: ¢a qué se debe el aumento de dramaturgias
en los Gltimos afios? En primera instancia, no podemos dejar de mencionar una situacion que
puede servir como puerta de entrada al planteamiento: en las entrevistas realizadas
observabamos que la causa puede responder a una busqueda de identidad propia por parte de
los y las teatristas. Muchos de los hacedores y hacedoras confirman que su paso hacia la
dramaturgia tuvo que ver con la imposibilidad de encontrar en textos ajenos algo que les
fuera propio:

se modifico un paradigma “portefiocéntrico”, casi todos los textos venian de Buenos Aires y

no tenian mucha traduccién. Yo siempre reniego mucho, no es que no me gusten, de hecho

me gustan mucho, pero hay autores que son muy idolatrados y muchas veces son textos de
situacion muy portefia, que no te lo imaginas ac4, es otro el contexto. Entonces yo creo que

verdaderamente no nos representan. El teatro portefio escrito es muy identitario de lo que

sucede alla, es muy de alla. (F. Castellani, comunicacién personal 29 de junio de 2017)

La busqueda de lo propio se replica también en procesos de puesta en escena con
textos pre-escénicos como punto de partida. En efecto, los y las artistas exponen que para el
montaje necesariamente pasan por una serie de ajustes y reescrituras hasta encontrar en las
palabras de esa otra autoria el pliegue de lo personal. Como veiamos en el primer capitulo,
puede verse la necesidad de “adopcion”, para usar la expresion de Sanchis Sinisterra (2000),
en el gesto de la escenificacion de un texto de autoria.

Ahora bien, para no caer en reduccionismos, es necesaria una aclaracion: cuando
hablamos de una basqueda de identidad propia no referimos a una marca provincial
homogeneizante de las poéticas teatrales de Mendoza. Es decir, no se trata de una busqueda
de una identidad totalizadora y univoca, por el contrario, debemos aplicar aqui todo lo
discutido al inicio del capitulo y pensar en términos de pluralidad y destotalizacion. La
aclaracion, si bien puede ser reiterativa, se fundamenta en la necesidad de responder a los
dichos de Fausto Alfonso (1995) cuando expresa que el teatro mendocino no posee identidad
propia, idea a la que aun adscriben algunos y algunas teatristas. El periodista reduce el
concepto de identidad a la suma de caracteristicas comunes para rotular la actividad de la
provincia y usa como ejemplo de identidad el teatro de Cordoba expresando que este se
identifica por el “humor cordobés” y que, en comparacion, Mendoza “no tiene caracteristicas
propias, ni simula una escuela, ni impulsa corrientes colectivas. Es inclasificable... no es
mendocino” (Alfonso, 1995, p. 11).
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Podriamos acordar con Alfonso en la dificultad de clasificacion, sin embargo no
encontramos que esto deba ser leido negativamente. Ademas, al mismo tiempo, sostenemos
que, siguiendo los postulados del “pensamiento complejo” (Morin, 2005), precisamente la
clasificacion y delimitacion del campo se hace posible si en efecto partimos de la aceptacion
de que es la multiplicidad una de las caracteristicas fundamentales del teatro de la provincia.
Consideramos que de ningin modo la falta de unidad del teatro en Mendoza debiera implicar
la negacion de identidad propia.

Adscribimos a un concepto de identidad en continuidad con los lineamientos tedricos
de Leonor Arfuch (2005). La autora piensa en la reconfiguracion del concepto a partir del
giro epistemologico dado por las discusiones en torno a la modernidad/posmodernidad, la
caida de los grandes relatos y el fracaso de los ideales de la ilustracién que abrieron el camino

para el replanteo tedrico de los fundamentos del “universalismo”:

La pérdida de certezas, la difuminacién de verdades y valores univocos, la percepcion nitida
de un decisivo descentramiento del sujeto, de la diversidad de los mundos de vida, las
identidades y subjetividades, aportd una revalorizacién de los “pequefios relatos”, a un
desplazamiento del punto de mira omnisciente y ordenador en beneficio de la pluralidad de
voces. Este giro epistémico, emparentado con lo que dio a llamarse “el giro lingiiistico”, se

puso de manifiesto en diferentes campos del saber. (Arfuch, 2005, p. 22)

Arfuch (2005) expone que el nuevo aire de estos tiempos implica también una
necesidad de redefinicion del concepto de identidad “al punto que es ya casi imposible, en el
léxico académico, utilizar la vieja palabra sin aligerarla de su carga originaria” (p. 23). Con
ello la investigadora refiere a la asociacion de lo identitario en torno a: lo esencial, lo innato,
lo idéntico a si mismo, lo que determina, lo que permanece. Para Arfuch (2005), la idea de
identidad estd asociada directamente a su articulacion al plano de la subjetividad

contemporanea. Luego, agrega:

La pregunta sobre como somos o de donde venimos... se sustituye, en esta perspectiva, por el
coémo usamos los recursos del lenguaje, la historia y la cultura en el proceso de devenir mas
que de ser, cOmo nos representamos, somos representados o podriamos representarnos.
(Arfuch, 2005, p. 24)

Alfonso no asume una posicion histdrica y por tanto cambiante y dindmica acerca de
la identidad del teatro en la provincia, pero ademas claramente sus observaciones parten de
una concepcion de teatro y unas bases epistemologicas que parecieran tener como fin

encontrar el “color local”. En relacion a ello puede resultar 1til traer a colacion los postulados
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de Luciana Mellado,* cuando expone que el pintoresquismo regional genera estereotipos de
identidades geopoliticas, a partir de dos operaciones: la primera con marcas ostensibles de la
“semidsfera” regional y la segunda a partir de la uniformalizacién de lo plural. Expone la

autora que la primera de las dos mencionadas operaciones:

obligaria a los aldeanos, escritores y criticos a ofrecer “marcas” explicitas y referencias de su

aldea. Sus productos y sus practicas deberian llevar sefiales de una pertenencia bajo la

99 ¢

hipétesis de que uno no es completamente uno en tanto “se ve como”, “se muestra como” y se
hace ostensible su diferencia. Los patagonicos, desde esta perspectiva, tendriamos que escribir
textos que se lean como patagbnicos y que traten contenidos tematicos patagonicos,
tipicamente patagonicos. ... El segundo procedimiento uniformiza lo patagonico en el planteo
de una identidad naturalizada y homogénea, fuera de los vendavales de la historia, y de la
heterogeneidad y fragmentacion social. Los patagonicos desde esta perspectiva, tendriamos
que escribir textos “parecidos” entre Si, exhibir una semejanza asociada a una identidad
uniforme, y sumarle a las similitudes semanticas, otras de estilo y expresion. (Mellado, 2015,
p. 68)

Si Mendoza no presenta “marcas explicitas” ni logra homogeneizar su diversidad en
una categoria “unificante”, por qué insistir en este afdn que recorta y simplifica lo que se
constituye como una verdadera complejidad. Por ello, al asumir la pluralidad de poéticas, se
torna més razonable para la investigacion hablar de identidades en su articulacion con las
subjetividades siguiendo los lineamientos recien expuestos de Arfuch (2005). Es asi que en
tanto y en cuanto cada teatrista produce desde su singularidad, aporta una identidad particular
gue se suma a su vez a la cartografia mendocina.

Si revisamos las hip6tesis de trabajo iniciales, observamos que una de ellas expresa
que las dramaturgias escénicas estan ligadas a una necesidad de blsqueda de la identidad
propia. Esto responde a que los procedimientos de escritura y reescritura escénica se conectan
con las marcas subjetivantes y singulares de los y las hacedoras. La apuesta por la
singularizacion es justamente el hilo de conexion entre teatristas de Mendoza y de otras
partes del pais, lo que no significa que puedan igualarse las poéticas, por ejemplo, en un nivel
tematoldgico o de elecciones estéticas, ya que cada creador o creadora construye diferentes
niveles micropoéticos que pueden estudiarse a través del teatro comparado, pero de ninguna
forma equiparase. Si podemos afirmar que existen claros vinculos y relaciones de

intercambio dentro del campo y, como consecuencia, puede producirse un efecto de contagio

% Si bien Luciana Mellado (profesora en Letras, investigadora y poeta) reflexiona especificamente sobre la
literatura patagonica, la critica que introduce es valiosisima a la hora de intentar refutar la postura reduccionista
de Alfonso.
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en los procesos productivos. En efecto, cada teatrista imparte una mirada particular en la
construccién de su micropoética pero esta, a su vez, responde a las “disposiciones” ya
establecidas. Adscribimos al concepto de “habitus” y de “campo” de Bourdieu (2014) en
tanto las mencionadas disposiciones marcan los limites de “lo pensable” y “lo no pensable”,
“lo posible” y “lo no posible”.100

En lo siguiente hemos optado como estrategia metodoldgica acotar y focalizar la
indagacion historico-poética en la figura Ernesto Suérez. Esto es debido a que, como hemos
dicho en varias ocasiones, el quehacer de Suérez forma parte constitutiva de las genealogias
de la dramaturgia de la escena actual en Mendoza. Las relaciones con el teatrista vienen
dadas directamente por su incursion en la CC, la revision y reconfiguracion de la nocion de
grupo que realiza con El arlequin (luego con las agrupaciones El taller y De sol a sol), los
modos particulares de creacion horizontal, la descentralizacion de la autoria y la marca
fundante de lo corporal en los procesos de construccion de sentido escénico, clave de su
poetica teatral.

El apartado siguiente se dedicara exclusivamente a pensar estas relaciones, teniendo
como objetivo ahondar en la creacion de Suarez desde su propia “lugarizacion”. Asi
analizaremos su practica y legado escénico en su vinculo con la CC, colocando el foco en la
singularizacién y las marcas personales del teatrista. Si nos detenemos en dicha problematica
y le dedicamos tamafia extension es porque consideramos que el aporte de Suarez al
entramado teatral, tanto en la constitucion de la nocion de grupo, como en las actuales

dramaturgias de la escena, es invaluable.

3 ERNESTO SUAREZ Y LA CREACION COLECTIVA COMO
ANTECEDENTE DE LA DRAMATURGIA ESCENICA ACTUAL

En este apartado dedicaremos el analisis a la trayectoria de Ernesto Suarez y su
propuesta de CC en la provincia de Mendoza. En las practicas del director mendocino

encontramos un antecedente imposible de esquivar a la hora de diagramar una genealogia de

1% Expone Bourdieu (2007) en El sentido practico que los habitus son: “disposiciones duraderas y transferibles,
estructuras estructuradas predispuestas a funcionar como... principios generadores y organizadores de practicas
y de representaciones” (pp. 88-89). En la introduccion a El sentido social del gusto, Alicia Gutiérrez (2014)
explica que: “el habitus es producto de la historia, es lo social incorporado: es un estado especial que adoptan las
condiciones objetivas incorporadas y convertidas asi en disposiciones duraderas, maneras duraderas de
mantenerse y de moverse, de hablar, de caminar, de pensar y de sentir que se presentan con todas las apariencias
de la naturaleza... el habitus hace posible la produccion libre de todos los pensamientos, acciones, percepciones,
expresiones, que estan inscriptos en los limites inherentes a las condiciones particulares —historica y
socialmente situadas— de su produccion: en todos los ambitos, aun los aparentemente mas ‘individuales’ y
‘personales’ como pueden ser los gustos y las preferencias estéticas” (p. 15).
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las dramaturgias de escena, tal como hemos ido advirtiendo en puntos anteriores. Esta
vinculacion responde a que las experiencias de Suarez permiten observar practicas de des-
centralizacion de texto de autor y la creacion de un modelo de produccion des-jerarquizado.
Ambas caracteristicas claves del modelo de CC latinoamericana, categoria a partir de la cual
se ha estudiado la produccion de Suarez a lo largo del tiempo. Ademas de lo dicho debemos
remarcar que Ernesto Suarez ha sido formador, director y/o comparfiero de los y las teatristas
que analizamos en nuestro corpus, a partir de ello es que consideramos que la relacion entre
la des-limitacion actual de la dramaturgia y las experiencias de CC, de la mano de Suérez en

la provincia, es directa.
3.1 Ernesto Suarez: una “figura faro”

Ernesto “Flaco” Suarez es una figura imposible de eludir si se trata de construir un
marco historiografico para pensar la actualidad del teatro en la provincia de Mendoza. Como
bien expresa Gonzalez de Diaz Araujo (2010), es una “figura faro” en la provincia. Suarez es
considerado maestro, tanto de los y las teatristas que marcaron el campo durante los afios
ochenta y noventa, como de las generaciones actuales. Su quehacer artistico permite observar
puntos de inflexion en el campo teatral. En relacién a esto ultimo son propicios dos
momentos: el primero, anterior al exilio, con el hito El aluvidn y su presencia como director-
interventor de la Escuela de Teatro de la U.N.Cuyo, ambos sucesos de 1973; y, como
segundo momento —ya en su regreso a la provincia en 1985—, la conformacion del grupo El
Taller, por un lado, y la activacion del circuito de café-concert, por otro.

Suéarez ingresa al campo teatral a los 24 afios de edad v, si bien no cuenta con estudios
académicos especificos, se relacionard con actores, actrices, directores y directoras
fundamentales de la época. La experiencia recién mencionada, El aluvidn, sucede en el Barrio
Virgen del Valle donde experimenta un teatro barrial de indole colectivo entre los vecinos y
vecinas del barrio y los actores y actrices del grupo El arlequin. Por la convocatoria masiva
de publico y la buena repercusion de la critica especializada, es un hito que ha sido estudiado
por la ya citada investigadora teatral Graciela Gonzéalez de Diaz Araujo y también por
investigaciones provenientes de las ciencias sociales, como la de Henriquez (2006). Este
Gltimo ubica a esta pieza como documento histérico para analizar las luchas populares y
barriales de los convulsionados afios setenta.

Ademas de lo expuesto, nos interesa rescatar que Suarez conecta varios nucleos del
campo teatral en la provincia: circuito universitario, el teatro de café-concert, las

producciones independientes en el teatro El Taller, el teatro comunitario y el barrial (su
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trabajo en el Bermejo, sus relaciones con las murgas barriales). Cabe destacar la importancia
que el hacedor tiene en nuestro estudio, en tanto y en cuanto ha sido el referente de la
mayoria de los creadores y creadoras que conforman nuestro corpus de investigacion.

Los y las teatristas mendocinas y la critica teatral han relacionado siempre la figura
del “Flaco” Suarez con la CC latinoamericana. EI modo de creaciones escénicas por fuera de
la figura de autoria tradicional, la adaptacion de textos teatrales, o bien la creacion grupal de
textos, admitirian una potencial relacion con dicho método de trabajo.

Es sabido que la CC es un método creativo que nace en Latinoamérica en oposicion al
modelo de teatro moderno europeo,’®* en el cual se preponderaba la divisién de roles y la
figura de autor o autora y director o directora por sobre el colectivo de actores, actrices y
técnicos y técnicas teatrales. La CC exige un o una artista que no se limita ya a un solo rol
restrictivo, sino que esta habilitado o habilitada a realizar mas de uno y, con ello, a abrir la
posibilidad de horizontalidad en el trabajo. También es necesario reconocer que el término
“creacion colectiva” ha sido tomado y profundizado por la teoria teatral gracias al ineludible
trabajo del teatrista colombiano Enrique Buenaventura, quien trabajo en la sistematizacion de
su propia praxis teatral. Por la profundidad tedrica y el nivel de conceptualizacién —sumese
a ello la edicién del material—, las reflexiones de Buenaventura se han podido instalar dentro
del campo de los estudios teatrales como uno de los pilares fundamentales de la CC
latinoamericana.'®

Las reflexiones colombianas en torno a la nocion se han convertido en un relato
central que ha prestado marcos y lineamientos para pensar la categoria en términos generales.
Con respecto a esto, seria interesante retomar el aporte ya mencionado de teorias regionales
literarias y remarcar que también para este caso en particular se hace imperioso e
indispensable comprender los contextos de produccion particulares que dieron lugar a esas
practicas regionales. Siguiendo este planteo, podriamos alegar que la metodologia de
Buenaventura no puede ser equivalente al recorrido que la CC tuvo en Mendoza de la mano

de Ernesto Suarez. Sostenemos que es necesario ahondar en este problema no para indagar si

101 | a CC tiene una propuesta critica frente a formas dramatirgicas y de direccion teatral que rigieron a la
escena europea entre finales de siglo XIX hasta la Segunda Guerra Mundial. Pero ademas cabe aclarar que, si
bien se oponen a este modelo moderno europeo de puesta en escena regido fundamentalmente por el respeto y la
centralidad del texto dramético, ademas de la autoridad de la direccion, hay que aclarar que todas las
orientaciones poéticas de la CC se sostienen en lecturas y apropiaciones de las poéticas modernas
(Buenaventura, por ejemplo, en sus escritos teéricos menciona a Stanislavski y a Brecht. Ademas, gran parte de
sus teorizaciones revisitan conceptos del estructuralismo y la semidtica).

192 Debemos sefialar que, en lo que respecta a la cartografia mendocina, las investigaciones de Buenaventura son
constantemente citadas. Es el caso de dos investigadoras que son parte de la bibliografia del presente capitulo:
Viggiani (2004) y Gonzalez de Diaz Araujo (2003; 2010 y 2013).
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Suarez cumple o no los pasos y caracteristicas del modelo calefio, sino para ir mas alla y
profundizar cudles son las caracteristicas de su propia modelizacion, lo que nos llevara, claro
esta, a visualizar los modos de produccion singulares del teatrista mendocino que hacen a su
“locus de enunciacion”. Las preguntas en torno a este problema surgen a partir de las
reiteradas lecturas de materiales de catedra y de comentarios criticos sobre la obra de Suarez
que relacionan su quehacer artistico directamente con la CC de Buenaventura desde un
modelo deductivo. Es decir, primero se dan a conocer los aspectos generales del modo de
produccion del creador colombiano para luego hacer el analisis de la obra mendocina. De este
modo, se observa el modelo de CC colombiana como un macro-sistema y los procesos de
Suarez como subsidiarios de este. Las relaciones entre un modelo y otro, estudiadas como
datos y confirmaciones historicistas en los procesos formativos universitarios, infunden
ciertas sospechas.'® Al profundizar las lecturas sobre las teorizaciones de Buenaventura
acerca de su propio método pudimos clarificar algunos puntos que valen para construir una
argumentacion a favor de la singularidad de los procesos de CC en Mendoza, con sus
distinciones y trayectos particulares, sin que esto signifique un detrimento de las
vinculaciones en términos generales entre ambos teatristas.

Coincidimos con la postura de Santiago Garcia (2002), quien afirma que las
grupalidades no pueden adoptar, sin reticencias, modos creativos externos. El director teatral
expone que al interior de su propio grupo La Candelaria no han buscado nunca repetir un

mismo modelo, sino que cada proceso encuentra su propia forma:

No podemos contentarnos con formulas de la improvisacion resultantes de los trabajos
anteriores, 0 con esquemas de trabajo producidos por otros grupos. Cuando hemos caido en la
tentacion de aplicar formulas extrafias al trabajo que en ese momento se desarrolla, los
resultados han sido lamentables y hemos tenido que regresar al camino de la invencién sobre
el mismo terreno del trabajo. ... 0 que queremos decir es que todas las experiencias venidas
de fuera del grupo tienen que ser tratadas, asimiladas por el propio grupo dentro del mismo

proceso de la creacion artistica. (Garcia, 2002, p. 40)

En esta misma linea se pueden leer los postulados de Miguel Rubio Zapata (2014)

cuando expone que:

1% En primer afio de las Carreras de Artes del Especticulo (FAD-UNCuyo) se estudia la CC desde el
mencionado modelo deductivo el marco teérico de Enrique Buenaventura para luego desde alli poder reparar en
los recorridos estético-metodoldgicos de Ernesto Suéarez. Se torna relevante mencionar aqui que, al colocar los
hechos cronolégicamente, se constata que Ernesto Suarez no se contacta con Buenaventura sino después del afio
1973, ya en su exilio, mientras que sus primeras aproximaciones al modo colectivo de trabajo son anteriores a
dicho encuentro.
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hay que repetir siempre que la creacion colectiva no es una formula y no supone
necesariamente un método. Entonces, tenemos que explicar que se trata, mas bien, de una
actitud abierta a la propuesta, una disposicion para confrontarse sintiendo al otro, un ejercicio
de asombro y de cambio constante.

Por tanto, no podemos reducir la creacidn colectiva a la técnica o a las técnicas de
creacion ni ignorar su origen, sus razones iniciales que tienen que ver mas con la ética que
con la estética, con las ganas de accionar sobre la vida social, de intervenir de manera
consciente en nuestro tiempo, pues es ahi donde la creacion colectiva aparece como un

recurso para aludir a aquello que no estaba escrito y que, por tanto, habia que hacerlo. (p. 262)

La concepcion teatral, implicita tanto en las reflexiones de Garcia como de Rubio
Zapata, puede ser facilmente asociada al pensamiento teatral de Suarez. Es mas, el director de
La Candelaria no propone un método de trabajo, sino que define su accionar artistico como
proceso, a diferencia de Buenaventura. Vale destacar en relacion a esto Gltimo que justamente
Beatriz Rizk releva diferentes lugares, dentro y fuera de Colombia, en donde se produjeron
hitos colectivos atravesados por dinamicas similares que, finalmente, terminaron por
conformar grupos y muchos de ellos se identificaron con el término “creacion colectiva”.
Ahora bien, cada uno de ellos siguid légicas y modos de creacién diferentes y acordes a su
contexto de produccion (Rizk, 2008). Es curioso que Rizk haga mencion especial del LTL y
de quien fue su directora: Maria Escudero. A partir de ello, cabe sefialar un vinculo entre la
CC cordobesa y la mendocina, por su cercania geogréafica y por la relacién profesional que
tuvieron Suarez y Escudero en el exilio.

A continuacion, realizaremos un breve repaso de aquellos elementos del modelo de
CC latinoamericano necesarios para luego adentrarnos en la particularidad de la propuesta

escénica de Suarez.
3.2 Puntos de partida para repensar la categoria de creacién colectiva

Como venimos advirtiendo, para el presente estudio nos resulta ineludible el
detenimiento frente a la mencionada categoria de CC, ya que puede ser abordada como un
antecedente de dramaturgias escénicas. Los puntos de vinculacién que se advierten son:
modo de produccion teatral, des-limitacion de los roles en la creacion, adaptacion y
reescritura de materiales textuales y escritura desde la materialidad escénica. Debido a su
caracter de antecedente, es necesario analizar el devenir de la nocién, rastrear las diferencias

con el pasado y observar si quedaron estrategias y/o mecanismos consolidados con el paso
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del tiempo. Para abordar esto, se torna indispensable detenernos ante la pregunta: ¢a qué nos
referimos cuando hablamos de ““creacion colectiva™?

A partir de este estudio proponemos que el trabajo creativo de Suérez se distingue del
conocido método de Buenaventura al menos en algunos puntos, los cuales se vuelven claves
para comprender la poética personal del teatrista mendocino. A su vez, presenta mayores
coincidencias con la metodologia del grupo La Candelaria. Esta semejanza tal vez pueda
responder a que justamente Garcia piensa en la CC no como un método, sino como una
“actitud”, su sistematizacion evidencia la flexibilidad y adaptacion de los procedimientos a
cada creacion en particular, algo caracteristico de las puestas en escena de Suéarez a lo largo
de su trayectoria. Ademas, podemos agregar que, en relacion al método de Buenaventura con
el cual se lo ha vinculado histéricamente, Suérez no realiza una reapropiacién del modelo
calefio, sino que coincide en el uso de elementos y procedimientos que responden a una
concepcién de teatro que se enfrentaba a la tradicion teatral imperante en Latinoamérica, en
general, y en la provincia mendocina, en particular. Entonces, en lo que se encuentra acuerdo
es con una postura ideoldgica y politica frente al hacer artistico, mas que con un método
preciso de creacion dramaturgico/escénico. En efecto, esta relacion con las concepciones
teatrales es la que nos lleva a realizar vinculaciones con otros referentes de la CC, como el ya

mencionado Santiago Garcia.
3.2.1 Creacion colectiva: metodologias y concepciones teatrales

La aparicion del modelo de CC en Latinoamérica responde a un contexto socio-
politico particular, constatable en algunos hitos tales como: las luchas populares, la juventud
organizada, la figura de la o el intelectual comprometida o comprometido, el boom
latinoamericano, la Revolucién cubana y, finalmente y en oposicion a todos los anteriores
hitos, las dictaduras militares en Latinoamérica.

Beatriz Rizk indaga algunas nociones y problemas que giran en torno a la praxis de
Buenaventura, entre ellos la cuestion del texto y la autoria, tema en el cual reparan con
énfasis el mismo Enrique Buenaventura y su compafiera Jacqueline Vidal, en sus respectivos
escritos teoricos. La ruptura con el modelo tradicional de teatro, el cual le cedia al texto —y,
por consiguiente, al autor o autora— la primacia sobre el sentido de un espectaculo, permite a
Buenaventura ahondar sobre la dramaturgia de actor o actriz. El creador insiste en que el
método de CC tambiéen debe ir en contra del rol de la direccion en tanto y en cuanto este sea

pensado desde un criterio de autoridad. Para el maestro colombiano la creacion solo puede
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ser colectiva en la medida que todos los miembros del grupo conocieran el método y lo
aplicaran haciéndolo suyo (Rizk, 2008).

Se puede cuestionar, en algun sentido, si dicha ruptura con la autoridad fue tal en
términos reales, ya que a quien se reconoce como referente del TEC (Teatro Experimental de
Cali) historicamente es al mismo Buenaventura y, ademas, es justamente él mismo como
director del espectaculo a quien se le adjudica la dramaturgia de las piezas teatrales. De todos
modos, resultan Ilamativas las decisiones politicas que se encuentran entramadas en las
practicas teatrales del TEC, porque son precisamente estos marcos los que se pueden
comparar con otros procesos de CC en Argentina. Deseamos destacar la postura que
remarcan Buenaventura y Vidal (2005) en la observacion de la reestructuracion de las
relaciones hacia el interior de la creacion, en la cual el director deja de ser un intermediario
del texto y por ende el grupo puede entablar una relacion directa con el texto.

La experiencia de CC surge de una clara necesidad y de una decision de vincular la
tarea artistica con un deber ético, social y politico. En este contexto se hacen notorios dos
modos de vinculacién con lo politico: por un lado, el incuestionable vinculo con las
problemaéticas sociales de la época, reflejadas tanto en las tematicas abordadas como en la
funcién de cambio social que debia propagar el espectaculo; por otro lado, el segundo sentido
de lo politico hace referencia al modo de produccion de estas obras, ya que la CC venia a
romper, como ya se ha mencionado, con el modelo hegemoénico de puesta en escena
convencional .’ En este sentido, lo que se les propone a los y las artistas es crear y
pertenecer a una grupalidad tendiente a la horizontalidad en la creacién, lo que es claramente
una toma de postura ideoldgico-politica, ya que permite un quiebre con la jerarquia y

autoridad. Ademas, como dice Gabriela Halac (2006),'%

permitié una fuerte critica a una
concepcion sobre el teatro que lo define como la puesta en escena de un texto escrito. La CC
trae aparejada consigo la centralidad de la escena a través de la reivindicacién del trabajo de
los y las hacedoras teatrales y, fundamentalmente, la importancia del actor o actriz como
centro de aquella.'® Por ello, el concepto de “dramaturgia de actor” teorizado por

Buenaventura (1985/1988), o bien el “actor/grupo” o actor “todero” de Santiago Garcia'”’

104 Estos sentidos de lo politico se ven retratados con precision en las teorizaciones tanto de Buenaventura como
de Garcia.

105 Retomando la propuesta acerca de las relaciones entre Cérdoba y Mendoza, se utilizaran las reflexiones de
Gabriela Halac sobre CC en la provincia cordobesa para integrar en el estudio una vision que claramente esta
abarcando la singularidad del territorio argentino.

106 Recordemos que Enrique Buenaventura, por ejemplo, es uno de los primeros en hablar de “dramaturgia de
actor” (1985/1988) en Latinoamérica, revalorizando con ello el trabajo de la actuacion.

197 Tossi (2013) expresa en torno a esta categoria lo siguiente: “En correlacién directa con las transformaciones
politicas latinoamericanas de la década de 1970 y su consecuente espiritu de época, para este artista e intelectual
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resultan ser ejemplos de la evidente centralidad del cuerpo y su dramaturgia en la praxis
teatral.

En relacion a Argentina, entre las caracteristicas mas importantes de este método que
menciona Gabriela Halac (2006) debemos destacar: las tematicas ligadas al contexto social,
la horizontalidad del trabajo, la oposicién a la jerarquizacion de roles, la utilizacion de
espacios no convencionales y nuevos usos del espacio escenico, la minima utilizacion de
recursos escenograficos y técnicos y, por ultimo, aunque no por ello menos importante, la
libertad interpretativa.

En cuanto al modelo colombiano deseamos sintetizar ciertos aspectos acerca de las
etapas del trabajo tanto de Buenaventura, como de Garcia, para observar luego en qué medida
se pueden establecer vinculaciones con la praxis de Suérez.

En Esquema general del método de trabajo colectivo del teatro experimental de Cali
y otros ensayos (2005), Enrique Buenaventura junto con Jacqueline Vidal, compafiera de
Buenaventura y directora del grupo, han sintetizado los aspectos mas relevantes de la
metodologia de trabajo escénico. Resulta importante destacar la primera aclaracion que se

realiza al inicio del libro:

La aspiracion a una verdadera creacion colectiva, es decir a una participacién creadora por
parte de todos los integrantes, cambiaba radicalmente las relaciones de trabajo... . Durante
mucho tiempo habiamos trabajado de manera tradicional, es decir, el director concebia el
montaje y los actores lo realizaban. Se aceptaba la discusion... pero en Ultima instancia, lo
determinante era la autoridad del director. Este criterio de autoridad fue lo primero que se

entrd a cuestionar. (Buenaventura y Vidal, 2005, p. 1)

El grupo comienza a diagramar una metodologia de creacion que implicd nuevas
relaciones entre el grupo y el texto, en las cuales la direccion ya no era la intermediaria entre
el texto de autoria y el grupo, sino que actores y actrices, desde una relacion directa con la
textualidad, tenian la potestad de crear sus propios textos o0 modificar el texto de autoria. Pero
esta accién es posible de llevar a cabo unicamente por medio de una metodologia especifica

que implica el conocimiento de la herramienta del analisis textual que debia ser aplicada por

colombiano el actor es un ‘sujeto multiple’, con desafios, tareas y procesos variados. Elegimos acercar a las
ideas de Garcia la nocion de ‘multiplicidad actoral” por ser una caracterizacion intertextual puntual, portadora de
connotaciones carnavalescas, jocosas y populares que, sin dudas, pueden ser asimiladas a su visién del actor. En
esta articulacion de nociones, hallamos su propuesta de un actor ‘todero’, es decir, capaz de realizar de todo,
pero fundamentalmente entendido como un esteticista de lo real, con competencias poéticas para la creacion
‘grupal’, la gestion y la promocién, e inscripto en un contexto cultural que le exige al arte escénico una
participacion activa en los procesos de cambios sociales. De las funciones asignadas al actor, Garcia desarrolla
con mayor profundidad la de ‘creacion’” (p. 184).
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todo el grupo. Por medio de este analisis se evidencia un respeto por el texto, no por su
autoridad, sino por su complejidad (Buenaventura y Vidal, 2005).

Dicho esto, exponemos a continuacion los niveles de la metodologia del TEC. El
“primer nivel de andlisis” implica la lectura grupal y el entendimiento lexicografico, un
estudio de la forma especifica de la narracion propuesta por el autor o autora, el tratamiento
del tiempo-espacio y los personajes, con el fin de elaborar una “fabula”. Esta, segin lo
explicita el grupo, no es el argumento de la obra, sino que “es mas que eso... establece, las
relaciones entre el tema desarrollado en el texto y los conflictos sociales dentro de los cuales
el texto se inscribe” (Buenaventura y Vidal, 2005, p. 3). La fabula organiza los hechos
fundamentales determinantes de manera lineal con el fin de encontrar las “fuerzas sociales en
pugna”. Esto ultimo resulta importante debido a que el concepto vincula elementos del texto
pre-escénico con la realidad o el material social donde se inscribe el proceso creativo. El
trabajo de analisis es una instancia determinante y revela un claro propoésito social de la
creacion.

Solo después de este primer analisis tedrico, que Buenaventura y Vidal comparan con
el trabajo de mesa stanislavskiano, se procede a una primera etapa de improvisaciones (estas
son catalogadas como “generales”). Las mencionadas exploraciones se realizan a partir de la
herramienta que los y las hacedoras llaman “analogia”, medio por el cual vuelven critica y
creadora la improvisacion. La analogia simplemente consiste en buscar uno o méas conflictos
similares al planteado en la obra. Buenaventura y Vidal (2005) exponen que esta herramienta
se convierte en estimulo para la creacién y es utilizada por el actor o actriz en su juego y
creatividad escénica, asi como también esta incluida en las pautas de la direccion al realizar
indicaciones sobre lo que observa de la escena. A partir de las improvisaciones, el grupo
puede extraer “nucleos” que no son mas que alternativas a la situacion/conflicto de la obra.
Luego sobreviene un nuevo analisis, en el cual se divide el texto en unidades mayores y
menores de conflicto, de lo que se extrae una estructura de la obra que incluye la
segmentacion por ‘“‘situaciones” y, dentro de estas, determinadas “acciones”. Cada uno de
esos elementos se analiza de modo aislado y como una unidad. Los actores y las actrices se
dividen por equipos vy realizan nuevas improvisaciones de las situaciones'®® y luego de las
acciones. La improvisacién tiene como objeto la critica y la exploracion, es decir, no se

utiliza para comprobar las ideas previas que el grupo se ha hecho de la obra y de cada

1% Deseamos destacar que uno de los momentos del analisis comprende la seleccién de titulos para las
situaciones, esto mismo puede distinguirse en el método de Suarez, aunque con claras distancias de la
minuciosidad del sistema calefio.
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situacion en particular, sino que se coloca en “tela de juicio” para no volver formal el juego
escénico (Buenaventura y Vidal, 2005, p. 35). En efecto, el y la teatrista expresan que si bien
se puede decir que el actor o la actriz sabe lo que ocurre en la situacion porque esto ya esta
previsto en el texto, al mismo tiempo, su realizacion escénica revela lo imprevisto, devela la
complejidad del acontecimiento “imposible de prever en todos sus detalles” (Buenaventura y
Vidal, 2005, p. 35). De ahi que la actuacion pueda tener una relacion directa con la
dramaturgia y realizar observaciones, modificaciones y hasta crear sus propios textos.

Ahora bien, segun la metodologia del TEC si el actor o la actriz puede modificar
sustancialmente un texto es porque maneja las herramientas precisas del andlisis textual, lo
que lo habilita a comprender su “complejidad” literaria y conectarlo paralelamente con el
contexto en el que se inscribe. Es decir, debemos destacar la importancia dentro del proceso
que el TEC le otorga al andlisis textual o trabajo de mesa. Con respecto a esto ultimo,
podemos destacar que el grupo no busca la descentralizacion de la palabra, sino que, por el
contrario, le otorga todo un espacio de pensamiento y analisis, pero al mismo tiempo piensa
las relaciones con la corporeidad y la puesta en practica de una dramaturgia de actor y actriz
que reescribe desde el acontecimiento. Buenaventura y Vidal (2005) son claros al exponer la
necesidad de que la literatura regrese al interior de las praxis teatrales, mediante un trabajo

colaborativo de dramaturgos y dramaturgas junto a hacedores y hacedoras escénicas.

Todo lo que podemos decir es que la formacion de “dramaturgos” en el interior de los grupos
es de gran importancia: no hay en esto ninguna novedad, ni ningin invento nuestro, por el
contrario, son una tradicion “perdida”. En los grandes “momentos” de la historia del teatro los
dramaturgos funcionaban en los grupos como “arreglistas” de textos, adaptadores.

(Buenaventura y Vidal, 2005, p. 38)
Luego, detallan:

Eso fueron los autores griegos, que utilizaban el material mitico y las “migajas del banquete
de Homero”, los autores romanos que adaptaban los textos griegos, los autores medievales,
muchos de cuyos nombres a fuerza de ser colectivos desaparecieron, el gran Zeami, adaptador
y transformador del teatro No Japonés, los autores de “Operas” chinas, los autores espafioles
del siglo de oro. Shakespeare y Brecht fueron adaptadores y en el teatro de Piscator hubo
varios “arreglistas” cuyos nombres apenas se conocen como Alphonse Paquet. Es indudable
que estos “arreglistas” tuvieron un contacto permanente con la literatura. La literatura debe
“regresar” al interior de la estructura de los grupos como una tarea colectiva. La materia
prima del teatro esta constituida por el texto y los actores, el texto y el grupo forman una

contradiccion creadora. (Buenaventura y Vidal, 2005, p. 38)
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Por otro lado, nuestra intencion es sintetizar ademas algunos rasgos y fases del grupo
La Candelaria, dirigido por Santiago Garcia, ya que presenta un esquema metodoldgico que,
desde nuestra investigacion, encuentra claras vinculaciones con la propuesta de Suarez. Tossi
expone en “Reflexiones sobre el actor latinoamericano: una introduccion a la estética de
Santiago Garcia” (2013) la presencia de cuatro fases en los procesos creativos del grupo de
Bogota. La primera es denominada “fase de motivaciéon” y surge del contacto directo del
grupo con la realidad circundante. Es una posicion o actitud grupal frente a una determinada

situacion social.

Esta instancia creativa tuvo, a lo largo de los afios que estudiamos, distintos matices, por
ejemplo, a mediados de los afios setenta es evidente que la “actitud” del actor/grupo estuvo
vinculada al ideologema libertario y revolucionario del periodo, en ese contexto se dice: “Del
estrecho contacto con la clase trabajadora (y de la participacién en sus luchas) el grupo va
percibiendo sus profundas necesidades, sus anhelos, sus suefios. Esta ‘actitud’ receptiva
genera una necesidad emisora” (Garcia, 1994: 36). Pero con el transcurso del tiempo y, en
especial, durante los ultimos afios de la década de 1980, esto es, luego del estreno de El Paso,
sus fuentes motivacionales se desplazaron hacia los debates identitarios, con toda la
variabilidad y singularidad que ofrece la historia colombiana y, desde ese perfil nacional,
dirigido o proyectado hacia una identidad latinoamericanista. (Tossi, 2013, p. 185)

La segunda fase es la de “investigacion”, en la cual actores y actrices deben articular
aquellos ideales, emociones, percepciones, observaciones empiricas y posicionamientos
subjetivos de la etapa anterior “con una incursiéon objetiva en los saberes de la ciencia”
(Tossi, 2013, p. 186). En esta fase, el grupo incorpora discursos provenientes de otros
campos, realiza un trabajo de analisis de documentos, entrevistas, encuestas, materiales
disimiles “tanto del orden cientifico como estético” (Tossi, 2013, p. 186). A partir del
analisis, extrae nicleos que en un primer momento se llamaron “teatrables” y que luego de la
década del noventa da lugar a la denominacion de “imagen teatral”.

El tercer momento es la “fase creativa” en el trabajo actoral que propicia la
conformacion de una primera hipotesis de estructura. Se trata de una construccion discursiva
y textual que “opera como motor inicial de un relato provisorio” (Tossi, 2013, p. 186).1%°
Expone Tossi (2013): “En esta fase, los conceptos de los lingiiistas Ferdinand de Saussure

sobre los ejes sintagmatico y paradigmatico, y Louis Hjelmslev sobre los planos del

109 «para desarrollar este objetivo, Santiago Garcia se aboca al estudio de la semiética y la filosofia del lenguaje
desde sus perspectivas estructuralistas. Asi, propone al actor/grupo un singular modo de trabajo para la
elaboracion de la hipotesis antes indicada, la que serd redefinida como ‘tema’ y ‘argumento’ de la obra a
construir” (Tossi, 2013, p. 186).
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contenido y de la expresion, constituyen puentes tedricos operativos para alcanzar la hipotesis
estructural inicial” (p. 186). El puente entre estos procedimientos y las fases anteriores es,
segun Garcia, la improvisacion, en ella se basa la técnica fundante del trabajo actoral y
dramaturgico (Tossi, 2013).

Finalmente, se llega a una cuarta fase creativa

denominada “operativa-textual”, en la que se incluye una hipdtesis del montaje teatral, su
consecuente realizacion escénica a través de una division colectiva de roles y, por ultimo, la
configuracion -siempre abierta y polisémica— de un texto dramatico, o lo que también
podemos comprender como una huella discursiva teatral, incluso con aires de familia con el

canovaccio de la commedia dell’arte. (Tossi, 2013, p.187)

Hasta el momento encontramos asociaciones entre la metodologia de fases de Garcia
y la propuesta de Suérez, en la cual se encuentra un primer momento motivacional, después
una fase de investigacion tanto escénica como de trabajo con documentos y materiales
disimiles (aunque debemos aclarar que Suarez no sigue una metodologia cientifica, ni
adscribe a conceptos de la linguistica, como lo hace Garcia) y luego la etapa de creacion de
montaje en la que en general se construye un texto escrito que, como expone Tossi (2013) al
referir a Garcia, tiene aires de familia con el canovaccio, es decir, se presenta como una
partitura de escena, como un texto abierto y dindmico unido a la escena y al cuerpo de los
actores y actrices. Ademas de lo sefialado debemos remarcar que, al igual que ocurre en la
propuesta de Santiago Garcia,''° estas etapas no son lineales ni siguen un orden cronoldgico.
En la mayoria de los casos estas instancias se combinan o bien se superponen entre si.

Es posible vincular las operatorias de Suarez con el método calefio a partir de la
dramaturgia de actor o actriz, dada la centralidad de su produccion de sentido en la praxis
escénica y la desjerarquizacion del rol de la direccion. Ahora bien, en cuanto a la
metodologia, debemos indicar que al ser el andlisis textual un momento tan relevante del
trabajo del TEC, consideramos que lo aleja de la propuesta de Suérez, quien, como veremos
en el examen especifico del teatrista, no contempla por lo general un momento para el trabajo
de mesa. Consideramos que las relaciones entre las experiencias del TEC y las de Suéarez
responden a una concepcion de teatro que va de la mano de un clima teatral epocal, unido a la

ruptura de modelos hegemonicos de puesta en escena y a la funcion politica-social del arte,

19 Expone Tossi (2013) al respecto: “las fases descritas no pueden comprenderse en un orden lineal o
cronoldgico, tampoco responden a una logica de causa-efecto, por el contrario, tomando a la improvisacion
como herramienta isotopica 0 mecanismo de cohesidn, los distintos hallazgos en los planos de la expresion y del
contenido se contrastan una y otra vez hasta formar una ‘segunda hipétesis estructural’, que guiara el proceso
operativo del montaje teatral” (p. 187).
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en este sentido podemos pensar en la funcién de la o el artista o intelectual en compromiso
con su tiempo, marca distintiva del campo teatral de los afios setenta en Latinoamérica, en
general, y en la provincia de Mendoza, en particular.

En préximos apartados realizaremos un analisis de la poética de Suérez puntualizando
en sus recursos singulares, pero antes destacaremos el aspecto politico de su concepcion
teatral que es, en suma, el principal rasgo identitario en vinculacion con los modos de

produccion de la CC latinoamericana.
3.3 Procesos politico-colectivos

En la publicacion Mendoza 70. Tierra del sol y de luchas populares (2006),
precisamente en el articulo “El teatro barrial de creacion colectiva y el teatro independiente
comprometido, en Mendoza (1968-1976): una aproximacién a sus estrategias”, puede
advertirse la evidente division dentro del campo teatral, con dos posturas diferenciadas pero
al mismo tiempo unidas por lo que recientemente exponiamos en torno a la funcién politica-
social del arte.

Por una parte, quienes pertenecian al teatro independiente comprometido sostenian
que el pueblo acceda a la cultura sin que esto significara hacer un arte especial para los
sectores populares. Pensaban que habia que educar al pueblo para que este tuviera acceso a
un teatro que no bajara su calidad estética. Referente clave de este grupo es Cristobal Arnold,
quien dirigid y fundo el Elenco Municipal de la Ciudad de Mendoza (Henriquez, 2006).

Por otra parte, la segunda postura, corresponde a un teatro denominado por el
investigador con la categoria de “teatro barrial”, que construia un lenguaje estético en clave
popular al cual todos y todas pudieran suscribir. Ademas, se apartaba de los espacios teatrales
legitimados en la provincia, salia de las salas convencionales para ir al encuentro de las masas
en los barrios, plazas, uniones vecinales, etc. A este teatro barrial va a adherir Ernesto Suarez
y el grupo El arlequin, elenco que, si bien comienza como un grupo independiente dentro del
Instituto de Cultura Hispéanica, realiza en general obras con una explicita critica social. A
partir del suceso “el mendozazo” (1972), el grupo se hace fuerte eco de las luchas politicas,
con lo cual define de modo mas profundo su orientacion hacia un teatro politico ligado al
peronismo de base (PB).™! Justamente, es a partir de una funcién a pedido del PB que llegan

al Barrio Virgen del Valle. Luego de realizada la obra, los vecinos y vecinas le exponen a

1 Es necesaria la aclaracion de Suarez, debido a que la realiza en distintas entrevistas, en relacion al peronismo.
Adherian a este movimiento no porque sus obras impartieran un mensaje politico directo ligado al peronismo,
sino porque el PB les brindaba un marco de contencién en los barrios.
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Suarez que les ha gustado, pero que lo que ellos desean es contar su propia historia. Alli

comienza la experiencia que terminé en la concrecién de El aluvién,**?

un hito para la
provincia por su nivel de trascendencia.

Coincidimos con la postura de Henriquez (2006) y sostenemos que El aluvion
pertenecié como experiencia a un teatro politico militante que busco por dos vias, la del
contenido y la de la forma, una vinculacion profunda con el compromiso politico-social. Para
ahondar en esta idea y unirla a las afirmaciones finales del anterior apartado, podemos tomar

una cita de la entrevista a domingo “Chicho” Vargas (2018), actor del grupo El arlequin:

Y esto va unido también a la época, nosotros empezamos a ver al teatro como una
herramienta, por asi llamarlo, en funcién de lo que el pueblo necesitaba en ese momento. No
digo que eso estaba totalmente claro, era un dejarse llevar por los acontecimientos, gque eran
muy fuertes en los afios setenta, donde habia toda una inquietud politica, ideoldgica de parte

de los jovenes. (D. Vargas, comunicacion personal, 10 de septiembre de 2018)

La obra fue creada a partir de un proceso creativo que durd casi seis meses, en los
cuales practicamente Suérez se fue a vivir al barrio. El texto se arm6 a partir de los
testimonios reales del suceso del aluvion en 1970, relatos de la comunidad del barrio,
material que el director fue seleccionando y ordenando para luego conferirle forma

dramaética. VVéase en la siguiente cita como lo expresa Suarez (en Henriquez, 2006):

El modo en el que se construyé la obra y la participacion comunitaria que involucrd puede
considerarse una experiencia de educacion popular... el texto fue surgiendo en base a las
ideas de ellos... al analisis mas artistico que fui haciendo yo y al analisis mas politico que
fuimos haciendo juntos. ... la metodologia era muy incipiente, yo no me acuerdo mucho

porque era todo muy a los ponchazos... era la primera vez que yo hacia un trabajo asi. (p. 74)

De la cita extraida se puede reparar no solamente en lo asisteméatico del proceso
creador y la insipiencia metodol6gica, sino, ademas, en un punto que resulta de lo mas
interesante: el director asume que la coordinacién artistica en la creacion es suya y esto se
debe a que el colectivo de El aluvion no presenta formacion especifica en lo teatral, por lo
cual lo que se construye de modo colectivo tiene mas peso en el proceso politico que en el
artistico. Consideramos entonces que no hay presencia de dramaturgia de actor o actriz en
tales términos, Suarez utiliza los relatos testimoniales pero no se basa en improvisaciones

escénicas como las que realizaba con El arlequin, o bien realizara luego en su exilio con el

12| a obra se crea a partir de los testimonios ofrecidos por vecinos y vecinas acerca del aluvién y la inundacién
del 4 de enero de 1970 sucedidos en la provincia de Mendoza, la creacion pone de manifiesto el abandono y la
desidia politica ante la catastrofe acontecida.
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grupo El Juglar y actualmente con su grupo De sol a sol. Por todo esto, podemos afirmar que
el proceso de El aluvion, mas que una CC en terminos estéticos, es una construccion politica
colectiva, un proceso de resignificacion barrial de la propia historia e identidad a través del
arte.

Se vuelve fundamental en este aspecto la cuestion comunitaria y, en cierto sentido,
una vinculacion profunda entre arte y vida, por la tematica trabajada y porque los actores y
actrices del espectaculo eran los protagonistas reales de la tragedia sucedida en la provincia
de Mendoza en 1970. Siguiendo este razonamiento, advertimos que la obra funcioné como
acontecimiento ritual: vecinos y vecinas actuando frente a otros vecinos y otras vecinas su
propia experiencia y en la representacion de los hechos por medio de la teatralizacion se
resignifico la propia experiencia. Que quienes acttan sean al mismo tiempo los testigos de la
historia es una gran diferencia con el modelo de CC de Colombia, primero porque implica
diferencias metodoldgicas, y en segundo lugar la profunda vinculacion con las clases
populares y el trabajo de organizacion barrial colocan en un primer plano el proceso de
transformacion social en el cual lo artistico estd incluido pero solo como una via de
politizaciéon. En este ultimo sentido puede trazarse una vinculacion con el Grupo Octubre
(Norman Briski, Argentina) o con teatro del oprimido (Augusto Boal, Brasil)."**

Entender las relaciones entre lo politico y el teatro de los setenta resulta fundamental
para una construccion de los marcos historiograficos del campo teatral. Pero, ademas, a esto
debe sumarse que en particular para Suarez lo politico es esencial en su hacer teatral. Esta
caracteristica se lee claramente en su autobiografia Lagrimas y risas (2013).*** Su
posicionamiento politico frente al arte queda demostrado en:

1- La eleccidn de los materiales con los que construye sus CC. Témese como ejemplo el
fuerte contenido social de las obras, que se puede corroborar tanto en El aluvién como

también en una de sus Gltimas tres producciones: Bairoletto (2014).

3 Debemos recordar que el grupo Octubre visité la provincia en 1973, mismo afio del estreno de El aluvién.
Para Henriquez (2006) el grupo dirigido por Briski era ya desde 1970 una referencia imposible de esquivar entre
los teatristas de Mendoza (p. 66). Graciela Gonzalez de Diaz Araujo (2013) por su parte hace mencién de estas
relaciones artistico-politicas con Briski y agrega que, ademas de la relacién ideol6gica con las experiencias
brasileras de A. Boal y la pedagogia critica de Paulo Freire, Sudrez junto con El arlequin integraba una red
nacional con otros actores argentinos de otras provincias para un teatro barrial.

14 En el mismo se narra un momento clave en el cual el teatrista reconoce que se habfa “desclasado”. En la
anécdota cuenta que su madre asiste a verlo a una funcion de La leccion de lonesco y al finalizar le expresa que
ella es “bruta” y no “entiende” de teatro. A partir de esa devolucién Suarez comprende que €l no queria eso para
si mismo: “ahora recojo lo cotidiano, lo popular, o de mi barrio, y eso es lo que escribo y teatralizo... todo tiene
que ver con lo ideologico: si no esta sustentado el pensamiento, uno quiere hacer cosas que van mas alla de lo
que uno puede” (2013, pp. 60-61).
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2- Su relacion con el teatro independiente EI Taller, en el cual, siendo su fundador y
actual miembro, es uno mas tomando decisiones, no acapara la produccion, ni se
menciona a si mismo como director o referente Unico del espacio. El teatro EI Taller
es uno de los mejores ejemplos de una cooperativa de trabajo en la provincia.

3- Su modo de vincularse con los actores y actrices en formacion, que es también un
modo politico de habitar la escena. Los y las convoca para brindarles formacién en el
oficio y ofrecerles un espacio para la experimentacion de la creacion desde un marco
profesional.

Para sintetizar, podemos afirmar que lo politico-ideoldgico estd presente como
entramado de cada una de las practicas y se evidencia en las decisiones metodoldgicas por
fuera de la tradicion teatral. Es decir, en rasgos generales: no se sigue una figura de autoridad
ligada a la autoria teatral, el texto no se concibe ni siquiera como moderador ni garante del
sentido y la préctica artistica es tomada como herramienta politica.

En el proximo apartado analizaremos con mas precision la problematica en torno al
uso de la categoria CC para denominar las practicas mendocinas a partir de las entrevistas a
creadores y creadoras.

3.4 Procesos colectivos y creaciones colectivas

En las entrevistas que analizamos de Ernesto Suérez y la realizada a Domingo
“Chicho” Vargas a propdsito del proceso creativo de El aluvidn, se repite con insistencia la
ausencia de metodologia clara y terminologias especificas para dar cuenta de las préacticas
escénicas. Vargas expone que la sistematizacion tedrica vino mucho después y no la
realizaron por su cuenta. Durante el proceso creativo en el barrio no fueron conscientes de
que lo que se estaba llevando a cabo era, en palabras del actor, “teatro comunitario”. A partir
de la conversacion con él, se puede observar una postura relevante con respecto a dicho
proceso teatral, que resulta clave ya que no aparece en otros documentos. Vargas considera
que no siempre hay CC, que muchas veces estamos ante la presencia de procesos colectivos y

que esto es lo que sucedio con El aluvion:

en algunos casos eran procesos colectivos; ¢por qué te hago esta diferencia? Porque para
hacer una creacion colectiva tiene que haber una coherencia entre sus integrantes y una
coincidencia bastante grande. Si no, no hay creacion colectiva, pero si podés hacer un proceso
colectivo, porque evidentemente no podés pedir que todos piensen igual, pero si que todos

sepan a dénde quieren llegar, y tiene que haber alguien que haga sintesis. Cuando éramos
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pocos, tres o cuatro, si haciamos creacion colectiva, porque cada uno iba aportando, pero

cuando éramos diez o quince, ahi la cosa se complica un poco. (Vargas, 2018)

Ante los dichos de Vargas, y oponiendo la categorizacion que la teoria convino
después, valdria preguntarse: si la categoria es permeable a modificaciones estructurales que
responden a cada lugarizacion, ¢cudles serian entonces los postulados que no pueden dejar de
estar presentes para su constitucion como metodologia de trabajo?

El aluvion conforma un texto que se aleja de aquello que comprendemos
tradicionalmente como texto dramaético en tanto y en cuanto trabaja a partir de testimonios
reales, prescinde de un texto dramatico previo y su modo de creacion textual se realiza en
paralelo al de la puesta en escena. Hasta aqui puede haber coincidencias conceptuales para el
uso de la categoria, pero insistiremos en un elemento —que desde este estudio se cree
primordial para una utilizacion mas acorde de la terminologia— que tiene que ver con los
roles y sus funciones dentro de la creacion. Se habla aqui de la horizontalidad en el trabajo,
caracteristica en la cual repara tanto la teoria en relacion a los procesos del TEC, como
también las reflexiones de Halac. Retomemos la cita ya mencionada de Buenaventura: “solo
si el método es conocido y aplicado de modo colectivo, se garantiza una verdadera creacion
colectiva” (en Rizk, 2008, p. 127). Esta afirmacion puede vincularse directamente con los
dichos de la entrevista de Vargas cuando el teatrista refiere a la coherencia entre los
integrantes.

Si se establece un estudio comparativo en las producciones de Suérez se puede
constatar con seguridad que EI aluvion fue el Unico proceso en el cual no se contd con el
aporte de la dramaturgia de actor y actriz: en producciones anteriores y posteriores del grupo
El arlequin existe un gran trabajo de creacion a partir de improvisaciones de los actores y
actrices, quienes también participan de la busqueda del material y la investigacion en torno a
ella.

En la obra Ladrillos de coraje, que por sus objetivos podria emparentarse con el
proceso del afio 1973, no fue necesaria la renuncia a la horizontalidad: si bien se trabajé con
la historia real de la fabrica tomada por la organizacion obrera, los sujetos reales del suceso
no participaron actuando, a diferencia de EIl aluvion. En Ladrillos de coraje aparecen sus
rostros a partir del efecto audiovisual, con las imagenes de los protagonistas reales
proyectados durante el espectaculo.

La ausencia de la dramaturgia de actor y actriz implica indefectiblemente una

modificacion en términos procedimentales y se desvia de los postulados tradicionales de CC,
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ya que el director realizara otras tareas frente a la ausencia de la dramaturgia que proponen
quienes actuan. Recae con mayor fuerza sobre el rol de la direccion la busqueda y
organizacion del material, la concrecion de una estructura argumental, y luego —o

paralelamente— la planificacion del montaje.
3.5 Metodologia y sistematizacion

En la asignatura Practica Escénica | dentro de la FAD de la UNCuyo,'*®> Suérez
mantiene afio a afio la produccion de CC, o bien de reescrituras y adaptaciones de textos de
autoria en espacios no convencionales. En estas practicas se observa que aun con actores y
actrices en formacion realiza un trabajo en el cual se aplica la dramaturgia de actor y actriz.
Aunque debemos aclarar que, a diferencia de sus equipos profesionales, en estas instancias
Suarez desde su rol de organizador y coordinador de la creacién realiza una hibridacion del
modelo articulando lo horizontal y lo vertical. Es decir, en Gltima instancia es él quien, con
ayuda de la asistencia de direccion en general, observa las creaciones, selecciona materiales y
a partir de este mecanismo conforma el montaje final.

Los procesos de CC son observables en los diferentes proyectos de Suarez: los que
mantuvo en Ecuador, los del regreso a Mendoza luego de su exilio, las obras infantiles con el
actual teatro El Taller y por supuesto, tanto en el trabajo barrial en EI Bermejo con Ladrillos
de coraje como en el de su grupo De sol a sol. Por lo tanto, El aluvion puede ser tomado
como una primera aproximacion a un modelo que el creador reformularéd y profundizara a lo
largo de su trayectoria. También puede ser entendido como un caso de desvio, ya que vale
destacar que por fuera de este hito barrial el grupo El arlequin trabajé constantemente con

reescrituras y adaptaciones de textos (teatrales y no teatrales).'®

3.5.1 ¢Ausencia de metodologia o ausencia de sistematizacion formal?

En la busqueda por clarificar los modos de produccion y metodologias creativas de
Ernesto Suérez (aunque él mismo exprese que no hay sistematizacion alguna), se puede
afirmar que existe un método implicito en su trabajo. Si bien este no ha sido sistematizado

por el mismo creador, encontramos en el libro Didactica del teatro Il (2003), dirigido por

115 Esta materia, perteneciente a primer afio de la carrera Profesorado de Grado Universitario en Teatro y
Licenciatura en Arte Dramaético, es dictada hasta el afio 2019 por Ernesto Suérez. La asignatura se basa
principalmente en un sistema colectivo de creacion escénica a partir de la dramaturgia de actor y director.

116 Ejemplo de ello puede ser la adaptacion de La cola del perro, cuento de Marco Denevi, llevado por Chicho
Vargas al grupo para usarlo como punto de partida. El actor sostiene en la entrevista que dentro del grupo todos
podian aportar material y que se improvisaba a partir de ello; el director se encargaba de sintetizar los materiales
que iban surgiendo. (Vargas, 2018)
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Ester Trozzo, un material escrito por la destacada actriz y docente Sandra Viggiani*'’ que
puede servirnos para identificar metodologias, procedimientos y problemas en torno a los
modos creativos del referente que aqui se estudia.

La autora explicita las relaciones entre su propuesta y la de Suérez, expone que la
fuente de su trabajo proviene de los recorridos propios en el teatro EI Taller del afio 1985 y
agradece en su introduccion a quien fue su maestro y director. La sistematizacion de Viggiani
posee hallazgos conceptuales y metodoldgicos, que la autora traza con claridad a partir de la
reflexion tedrica de su préctica docente y de sus experiencias como actriz del grupo El Taller.
Su trabajo es un importante aporte que dialoga y complementa las concepciones teatrales de
Suarez.™® El planteo siguiente pretende realizar asociaciones entre esta sistematizacion y el
material obtenido a partir de las entrevistas a actores y actrices que trabajan con el director
mendocino.

A continuacion proponemos una sintesis de la propuesta de la autora. Viggiani (2004)
distingue, dentro de lo que Ilama proceso de produccién dramaturgica, dos etapas que en

general se dan simultaneamente:

Una etapa serd la de redaccion del texto verbal y la otra la de la escritura del texto del
espectaculo y decimos que la realizaran simultaneamente porque, a veces, el texto surgira de
la accién y otras, lo que escriban en el papel debera ser traducido a la accion y es probable

gue aqui el texto “literario” sufra modificaciones. (p. 271)

La docente explica que la metodologia propuesta como practica educativa en los
secundarios parte de la estructura basal de la CC y que por tanto solo puede realizarse una
“especie” de CC, en palabras de Viggiani (2004, p. 271). Esto responde a que los alumnos y
alumnas no son actores y actrices profesionales, ni cuentan con herramientas para suplir todas
las necesidades de la creacion escénica. Es por tal motivo que quien oficie de docente

(director o directora) debe, ademas de organizar el material, dar las herramientas para la

7 No es casual que la sistematizacion, que ofrece aportes para pensar los modos de creacién de Suérez,
provenga de una de las actrices que acompafié parte del trayecto teatral del director mendocino y que
actualmente sigue compartiendo escenarios con él. Esto, ademas, permite mencionar la gran trascendencia de
estos procesos creadores en la provincia: asi como pueden verse sus huellas en la tarea docente de Viggiani,
también se puede corroborar en los modos de produccion de Mirta Rodriguez y el elenco La Pericana, algunas
de la producciones de Gonzalo Aranda —quien es muchas veces asistente de direccién de Suarez— y por qué
no también en el trabajo de teatro horizontal y de creacién grupal como el que lleva adelante Fabian Castellani,
mas alla de las distinciones que el grupo realiza y que tendremos en cuenta en el V capitulo. Las redes que se
tejen alrededor de la figura del “Flaco” son hilos que se hacen evidentes al observar las trayectorias de los y las
teatristas y sus modos de proceder ante la creacidn escénica por fuera del modelo de representacién moderno.

118 sin embargo, seria prudente proceder con cierta cautela en el analisis, ya que, por un lado, Viggiani realiza
sus propios aportes al trabajo de Suarez y, por otro lado, su trabajo refiere a otros sujetos con légicas vinculares
diferentes (docentes y estudiantes de nivel secundario). Aun asi, observamos que si se realiza una trasferencia
hacia los roles de direccion y actuacién, puede abordarse el material sin mayores complejidades.
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creacion inicial y su desarrollo. Esta tarea, sin un plan de montaje que modele y brinde una
estructura para el aprendizaje, seria un proceso considerablemente extenso o bien imposible
de realizar. Podemos aqui hacer una relacion con el rol que debié cumplir tanto Ernesto como
sus comparieros del grupo El arlequin en el proceso escénico de 1973, ya que, como hemos
dicho anteriormente, la comunidad del barrio no contaba con formacion teatral previa. Por
ello, en este caso, también les corresponderia la expresion de “especie” de CC.

Para retomar la sistematizacion de Viggiani, nos interesa detenernos en la distincion de
etapas y de tareas en las que repara para la constituciéon de una CC. Antes vale mencionar que
en las entrevistas a los actores y las actrices de De sol a Sol, se destaca reiteradas veces la
mezcla y confusion de los distintos momentos de produccion; las tareas son claras pero el
orden es indistinto, ya que dependera siempre de cada proceso creativo en particular:

1- Eleccién de un tema™®

-Investigacion a partir de dicha seleccion.

2- Etapa de produccion: que incluye simultdneamente escritura de guion y puesta en
escena

-Armado de fabula o redaccién de sinopsis argumental.*?°

-Division de unidades.

-Exploracion: improvisaciones por grupos de las unidades.

-Seleccion y organizacion de materiales escénicos aportados por la improvisacion.

-Divisiones de areas de trabajo —escenografia, guion, vestuario, utileria, etc.—, dentro

de lo cual destacamos la constitucion de la comision “guion”.-Seleccion y

organizacion de los signos definitivos del espectaculo. -Ajuste a través de los ensayos

parciales y generales.

La autora nos permite reparar en la cuestién del texto y su denominacion, ya que
presenta el problema de una concepcidn de texto que trasciende a la tradicional categoria de
texto dramatico. La docente en su reflexion va a proponer que se prefiera el término “guion
teatral” antes que texto dramatico, debido a que el término proveniente del cine abarca en su
estructura el plano material de la puesta en escena. De este modo, segun la autora, el término

“guion” permite la unidon desde lo conceptual entre escena y palabra, relacion latente y

9 Lo que Viggiani llama tema puede ser asociado en cierta medida con la etapa inicial de motivacién en la
metodologia de Garcia.

120 Este punto y el que sigue pueden asociarse a la metodologia de Buenaventura, sin embargo debemos aclarar
que, en el caso de Suarez, esto se realiza sin una precision metodoldgica, a diferencia del andlisis y division de
unidades que plantea el TEC. Ademas no siempre se elabora una sinopsis 0 argumento de modo escrito, en
muchas ocasiones este punto se realiza y se transcribe con otros fines a los creativos: presentacion de proyectos,
inscripciones a festivales, etc.
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presente en los textos de proceso de Ernesto Suarez, los cuales si bien no poseen el formato
de guion cinematografico propiamente dicho —como veremos a continuacion—, plantean
claras evidencias de las marcas escénicas del montaje. Aunque nos resulta importante
destacar la problematica para relacionarla con lo que anteriormente expusimos en torno a las
construcciones abiertas y polisémicas del texto (por ejemplo, al mencionar el caso de Garcia
y su grupo La Candelaria), no obstante, desde nuestra investigacién, sostenemos el uso de los
términos “texto” o bien “texto-escénico”, tal como observamos en el capitulo 1.*#

Tomemos como ejemplo el material textual, cedido por sus creadores y creadoras, de
Bairoletto, bandido rural, del cual resulta interesante que el concepto de guion aparece en el
mismo titulo del libreto: Argumento y guion de bandidos. El texto tiene una estructura
segmentada con escenas numeradas y en cada una de ellas se halla primeramente una sinopsis
de la unidad, seguida de los dialogos de personajes. Es considerable la observacién de que sin
esta sintesis argumental, el dialogo no seria suficiente para construir la fabula en su totalidad,
debido a que la obra se erige a partir de secuencias fisicas que funcionan como sintesis de las
situaciones.

Las sinopsis, ademas, dan cuenta de que el texto es posterior al trabajo escénico. Se
evidencian alli marcas escénicas muy puntuales. Con ello modifica o trasciende la funcion de
la acotacion tradicional a la que habituamos en un texto dramético. Adviértase esto mismo en
la sintesis de la escena n° 2:

Desde las patas o laterales de escena, a cada lado, vienen en una especie de danza, como

querubines, los personajes actores, introduciendo a modo de gran sabana dos telas de

aproximadamente seis mts. de largo y cuatro de ancho de acetato, estas seran utilizadas como

elementos practicables durante toda la obra. (De sol a sol, 2014)"*

Se observa que esta division de la fabula por unidades es parte de un modo
procedimental dramatdrgico de Suarez, encontrado también en la dramaturgia de El aluvion,
como extrae Henriquez (2006) de las entrevistas a los creadores: 1) la llegada del campo a la
ciudad y la vida en un asentamiento 2) “el drama: el dia del aluvion” 3) “la pelea por los
terrenos y las viviendas” 4) “el festejo: la conquista del pueblo después de la pelea” (p. 75).

Por otra parte se podria afadir otra similitud entre ambos procesos (también

encontrada en Ladrillos de coraje), nos referimos a que la idea central y la construccion de la

121 El material propuesto por Viggiani se edita en el afio 2003. Los trabajos tedricos sobre escrituras escénicas,
donde se aborda la ampliacién del término y se proponen categorias de analisis mas especificas son posteriores.
De ahi que la autora necesite diferenciar “texto espectacular” de “texto teatral” y proponer el uso de “guion”, en
homologacién con el guion cinematografico, para dar cuenta de un objeto escénico-textual.

122 | a cita fue extraida del material textual inédito de Bairoletto, bandido rural, cedido por Scarlett Morales
Contreras, actriz del grupo De sol a sol.
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fabula parten de una investigacion previa del tema elegido. Si bien en la obra de 1973 el
trabajo de investigacion no fue realizado por todo el grupo, hubo una investigacion concreta.
Esta instancia en el grupo de Bairoletto, bandido rural es importante sobre todo en esta obra
en particular, ya que siendo Bairoletto un personaje real de la mitologia urbana mendocina, se

convierte en un material o0 documento historico que se puede rastrear y analizar.*®
3.5.2 Singularidad

Luego del andlisis comparativo de materiales —los cedidos por creadores y creadoras
y las entrevistas realizadas con motivo del presente trabajo—, podemos afirmar que la CC, en
tanto modelo de creacion horizontal, se evidencia en el trabajo de Suérez con variaciones y
modificaciones con respecto al sistema colombiano. Por un lado, coinciden en algunas
marcas distintivas, por ejemplo, el tratamiento de las tematicas elegidas siempre en relacion a
una contundente critica social, la adaptacion de textos o su construccion a partir de la
improvisacion, la estructura argumental simple y su divisién de unidades diferenciadas, la
investigacion y basqueda de documentos para la creacion de dichas fabulas.

La diferencia sustancial con la metodologia de Buenaventura radica en las escasas
instancias de analisis de mesa que propone Suarez con el grupo De sol a sol y en que,
ademas, cuando se hace uso de una instancia de analisis, estas nunca son previas a “poner el
cuerpo en escena” (S. Morales Contreras, comunicacion personal, 15 de octubre de 2018). En
este sentido, vale remarcar que el modelo colombiano presenta una complejidad tedrico-
metodoldgica para los trabajos de mesa que no pueden ser comparados con las metodologias
de Suarez, que parten de un trabajo mas intuitivo y de experiencia corpdrea. La poética
mendocina se consolida en una ponderacién de la escena y hasta podriamos agregar aqui que
la escena tiene una importancia casi exclusiva. Frente a esta afirmacion, no habria que olvidar
que dicha ponderacion responde a una caracteristica de tipo primaria que define a la CC en
Latinoamérica. Aunque Buenaventura también repara en ello, es sabido que para los
colombianos la elaboracion del texto tenia un peso importante. Si bien el trabajo se vinculaba
siempre con la escena, se le otorgaba los cuidados necesarios para dar lugar a un objeto de
valor literario al mismo tiempo que escénico. De ahi que el material calefio, en la actualidad,
sea considerado parte de la dramaturgia nacional colombiana. Recuérdese aqui que uno de los

objetivos del TEC fue generar y activar la dramaturgia nacional (Rizk, 2008). Por el

123 E| elenco acostumbra en la mayoria de los procesos a tener una etapa de investigacion. El tema ha sido ya
seleccionado pero se ajusta luego del andlisis de los datos investigados. En este sentido, podemos encontrar una
coincidencia con los procesos de La Candelaria. Santiago Garcia le da una mencion importantisima a esta parte
del proceso creativo. Habla de una posicion cientifica por parte del grupo, que es combinado con los medios
intuitivos de la primera etapa (la motivacion) (Garcia, 2002).
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contrario, en los procesos coordinados por Suarez el tiempo que se le dedica a la escritura del
texto es menor en relacion al montaje y se produce Unicamente a partir del trabajo escénico.
La transcripcion al papel no es realizada con intencion de construir un objeto literario, sino
para obtener una “partitura”*?* de acciones que sirva de gufa para quienes actiien. Ademas, es
necesario aclarar que méas que un objetivo literario cumple un fin practico ya que el modo de
inscripcion en Argentores exige un sistema de notacion lingtistico.

El planteo anterior demuestra la relevancia del trabajo propiamente escénico en la
poética mendocina. A partir de las entrevistas y de las experiencias espectatoriales de
diferentes creaciones dirigidas por Suarez, es posible sefialar algunos recursos y elementos
escénicos reiterativos de su poética, algunos de ellos extraidos de la cultura teatral popular:

- Usos no convencionales del espacio.

- Espacio vacio y escasa escenografia: solo utileria o elementos que pueden modificar

sus funciones por el uso de actores y actrices, como telas, cajones, etc.

- Recursos de teatro popular y de teatro de calle: zancos, malabares, acrobacias, etc.

- Escenas multitudinarias, aparicion del recurso de coros.

- Musica en vivo.

- Secuencias de movimientos.

- Narradores y narradoras.

De lo mencionado nos interesa rescatar dos aspectos: el primero estaria relacionado a
lo concerniente al actor o actriz y el segundo aspecto, al espacio. En cuanto al primero, el
interés por este punto se explica en la importancia de la relacion entre director y actores y
actrices, en tanto y en cuanto los une un vinculo formativo que se confunde con el de la
creacion. Esto es fundamental para pensar, por ejemplo, las técnicas actorales utilizadas por
De sol a sol. La formacion actoral es grupal y bajo la coordinacion de Suérez: alli absorben
colectivamente herramientas y comparten un aprendizaje colaborativo, en el cual se genera
un cddigo en comun. Lo que resulta interesante y curioso es que si bien actores y actrices, en
su gran mayoria, provienen de la FAD de la UNCuyo, tanto en las actuaciones de Bairoletto
como en Hay que llenar la bodega (2013) se evidencian recursos de técnicas populares mas
cercanas al teatro de calle que a los modelos de actuacién de la institucion formativa.

La propuesta estética que propone el teatrista estudiado implica una relacién de mucha

cercania con el publico, que no necesariamente se traduce en intimidad. Justamente la

12450bre este término volveremos en el préximo capitulo donde observaremos el trabajo de constitucién de la
“partitura de acciones” y “subpartitura” como parte constitutiva de la dramaturgia de actuacion. Los términos
encuentran relacion con las reflexiones y teorizaciones de Eugenio Barba (2010) y Julia Varley (2017).
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mayoria de las obras se realizan en espacios no convencionales, amplios y al aire libre.
Cuando se habla de cercania, se refiere a que quienes actian en algunos casos aparecen entre
los y las espectadoras, contactan cuerpo a cuerpo en la convocatoria antes de la funcién,
cantan o narran directamente al publico y a partir del humor, o bien con las entradas y salidas
de personajes, rompen constantemente la delimitacion entre el espacio de la recepcion y el de
la actuacion. Construyen, de este modo, una comunicacion directa con los y las espectadoras.
Quienes actuan deben estar preparados y preparadas para este tipo de performance, captar lo
que esta sucediendo en la platea y generar acontecimientos “junto con” y no “hacia” la
recepcion, aunque esto no signifiqgue modificar la partitura escénica pautada. En este sentido,
se hallan coincidencias con los actores y actrices de calle, siempre en dialogo constante con el
contexto real y presente de la actuacién.’® El uso de cddigos populares beneficia una
vinculacion mas directa con la recepcion. Estos pueden ir desde las técnicas actorales y
corporales hasta los tépicos que atraviesan la fabula y su lenguaje de simple decodificacion.

En cuanto a las técnicas de expresion corporal, puede observarse que existe una
importante relacién entre la atencion de la mirada del espectador o espectadora y el
virtuosismo del actor o actriz popular, por ejemplo, con el uso de técnicas de acrobacia, los
malabares o el humor. Solo por mencionar un caso, en la obra Bairoletto aparecen personajes
en zancos; esta aparicion en escena pone en tension la mirada del espectador o espectadora,
por una parte, porque es una estrategia que atrapa a nivel visual y, por otra parte, porque este
tipo de recurso genera sorpresa y una atencién especial ante el peligro.

Finalmente, es preciso insistir en la cuestion del espacio,*? ya que probablemente sea
este el vector menos estudiado de la poética de Suarez y es el que domina y define su poética
particular tanto dentro de la provincia como fuera de ella. La conciencia de este uso no
convencional del espacio aparece recién en el exilio, mientras Suarez observaba los
comportamientos de los actores de EIl Juglar durante una funcion en un parque (Gazzo, 2013).
Sin embargo, si se hace un rastreo preciso, no se debe olvidar que ya El aluvion se realiz6 en
un espacio no convencional. La decision de tomar el canal para la representacion de la obra,

no responde Unicamente a que Se esperaba una gran convocatoria de publico, sino también al

12> para quien desee ahondar en los elementos del teatro de calle, recomendamos la lectura del capitulo 11 de la
Tesis Doctoral de André Carreira titulada El teatro callejero en la Argentina y en el Brasil democréatico de la
década del “80 (1994), dirigida por Francisco Javier, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos
Alires.

126 podriamos establecer aqui una nueva conexién con el grupo el TEC, ya que Buenaventura y Vidal (2005, pp.
49-54) han reflexionado acerca del espacio y su teatralidad en un analisis comparativo con el aspecto visual
pictorico. En este apartado se expone y se teoriza acerca del uso espacial en teatralidades histéricas como los
espacios de la escena medieval en contraposicion con la escena de “caja a la italiana”.
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deseo de que el espectaculo aconteciera en el mismo lugar donde sucedié afios atras la
tragedia real de la cual habla El aluvion. Este objetivo se reitera también en Ladrillos de
coraje con el uso de la fabrica real en el Bermejo. Ademas, no seria de menor relevancia
tener en cuenta que, en su regreso a Mendoza, el docente va a pulir y precisar los
procedimientos en relacion al espacio para poder estructurar la catedra Practica Escénica I. Se
evidencia asi que la investigacion de la teatralidad del espacio en la poética del “Flaco”
Suérez es una constante.

Al salir de los teatros tradicionales y tomar los espacios publicos como plazas,
parques, edificios y calles, el director profundiza una construccion estética del espacio, con la
que construye una dramaturgia particular. La creacion de puesta en escena asi, se realiza a
partir de la arquitectura real del lugar donde se decide trabajar. Esto lleva a que las obras,
sobre todo si se tratan de adaptaciones y versiones, se transformen adquiriendo las
singularidades del espacio concreto en el que se produce la creacién. El texto se enriquece y
se amplia adquiriendo las cualidades perceptivas que el espacio puede generar en la
recepcion, por ejemplo con el uso de alturas, desniveles, profundidad, texturas, luz natural,
etc.

La relacién entre el tipo de técnicas actorales, la masividad de actores y actrices,
sumado al espacio no convencional, dispone un entramado estético muy potente y vital en las
producciones de Suarez. Quizéas su maestria radica en generar creaciones que trabajan con
fabulas simples, pero que se potencian por su nivel de complejidad espacial, que hace que el
publico sea sorprendido constantemente a participar del evento teatral por fuera de las
convenciones esperables. En la mayoria de las creaciones de Suérez, a diferencia de lo que
ocurre en un teatro de sala, se le pide al espectador o espectadora cambiar constantemente la
direccion de la mirada o bien levantarse y seguir a quienes actdan para recorrer el espacio de
la representacion. Con ello se le invita a abandonar su apraxia motora y borrar el limite entre

platea y escena, convencion teatral por excelencia.
3.6 Creacion colectiva como un antecedente de las dramaturgias escénicas actuales

Como hemos mencionado al inicio del capitulo, uno de los objetivos primordiales de
del mismo fue localizar la genealogia que da lugar a las dramaturgias escénicas que forman
parte de este estudio. Fue en respuesta a esta tarea que llegamos casi sin desvios a la figura de
Ernesto Suérez. A través de este analisis pretendimos un detenimiento mas preciso en
aquellos rasgos distintivos, que alejan al teatrista mendocino de las relaciones que
habitualmente se le asignan, desde la critica y la teoria teatral, en relacion a la CC
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latinoamericana. No se trat6 de negar tal relacion, sino de encontrar dentro de la gran
categoria de CC las peculiaridades que permitieron a la poética de Suarez sostenerse en el
tiempo y, como consecuencia, propiciaron la aparicion de otros modelos teatrales a cargo de
quienes lo sefialan como su maestro.

Podemos afirmar luego del desarrollo de dicho analisis que a pesar del caracter
asistematico con el que Suarez adjetiva su propuesta en cada entrevista, se observan con
claridad huellas de sus ensefianzas en la mayoria de los y las teatristas que hoy marcan el
campo escenico en Mendoza. Su metodologia, aparentemente implicita, da cuenta de
elementos que facilmente pueden asociarse con los lineamientos generales de CC
latinoamericana, pero presenta al mismo tiempo una singularidad que le es propia. Justamente
estas particularidades establecen los indicios fundamentales para ordenar, analizar, comparar
y reconstruir una genealogia teatral, que verdaderamente dé cuenta de la cartografia del teatro
en la provincia.

Los aires de familia con la CC colombiana se hacen explicitos sobre todo en el
abordaje de la escena desde una concepcion de teatro determinada por el contexto social, y
por ende artistico, de los afios setenta, que salvando las diferencias geopoliticas comparten un
clima epocal transversal (como sintetizamos en el punto “Creacion colectiva: metodologias y
concepciones teatrales™). La concepcion de la CC viene a discutir y batallar contra la herencia
teatral, que establecia roles de autoridad y jerarquia en los modos de produccion. Esto quedd
demostrado en una suerte de comparacion entre las concepciones teatrales colombianas
(Buenaventura, Vidal y Garcia) y las del director mendocino, en la cual se comprobé con
facilidad como los y las hacedoras se posicionan politicamente frente al arte, a partir de lo
cual plasman poéticas que, por el modo de produccion colectiva y por su contenido, estan
intrinsecamente relacionadas al contexto socio-politico en el que se producen. El trabajo
colectivo y horizontal responde justamente a esta vision, transforma el discurso politico-
ideoldgico en procedimientos especificos de creacion y explora asi modos de hacer por fuera
de las normativas mercantilistas de produccion.

El tan aludido “locus de enunciacién” de Suarez probablemente se consolide en la
afirmacion de que existe una ponderacion casi exclusiva del cuerpo y la escena frente al
texto. Este ultimo que se vuelve secundario —en algunos casos, hasta provisorio y
circunstancial—, existe solo en la medida en que se necesita para dar a entender la fabula y
solo se transcribe por necesidad de quienes actuan. Ademas, para complementar el examen de
la poética, entre los elementos mas imponentes se encontraron los recursos del teatro popular

y callejero y el uso del espacio no convencional.
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Ante todo lo analizado en este apartado y para sintetizar los argumentos mas
relevantes: ¢por qué decimos que la CC y el trabajo poético de Ernesto Suarez se pueden
estudiar como antecedentes de las dramaturgias de la escena? Es necesario destacar la ruptura
que marca la CC latinoamericana hacia el formato de teatro tradicional de puesta en escena
de textos dramaticos de autoria, instaurando con dicho corrimiento dos situaciones que
creemos fundamentales. La primera es la constitucion del teatro de grupo, con una identidad
ligada a la creacidn horizontal y colectiva; y la segunda, como consecuencia de esta primera,
responde a que el quiebre con un modelo tradicional implica la revision de jerarquias, tanto
de autoria como de direccion. En estas dos situaciones podemos ver los indicios de una
genealogia de las actuales dramaturgias de la escena.

Si acordamos que el “locus de enunciacion” de Suarez comparte con esta historia
latinoamericana de CC el gesto de adscribir a pensar la escena desde las rupturas recién
mencionadas y si tenemos en cuenta, al mismo tiempo, que el teatrista mendocino sera el
docente y director que reconocen como maestro la mayor parte de quienes integran nuestro
corpus, la relacion es casi directa. Las dramaturgias de la escena, entonces, comparten con
estos recorridos la des-limitacion de los roles en la creacion, la importancia de la presencia de
lo grupal entendida desde la intersubjetividad y la ruptura del tradicional arte en dos tiempos.

A los y las teatristas que trabajaron con el director mendocino, en diferentes
momentos y espacios de produccion, de algun u otro modo se les han impregnado estas
concepciones teatrales, que no replican una estética pero si un modo de pensar y habitar la
escena, es decir, en algun sentido, lo que se desprende de estas relaciones entre sujetos es una
posicién politica frente a la creacidn. Por todo esto, confirmamos que estas trayectorias son
parte vital de la genealogia de las dramaturgias de la escena.

Ahora bien, las dos categorias, “creacion colectiva” y “dramaturgias de la escena”, no
son equiparables. Estas Gltimas presentan diferencias con el teatro de la CC y con la
modelizacion especifica de Suarez. Fundamentalmente debemos remarcar, como veremos a
lo largo de la investigacion, que el material analizado del corpus no presenta premisas o
manchas tematicas desde los ejes socio-politicos tal como lo hace la CC, premisas que
constituyen un punto primordial de este modo de trabajo. En las dramaturgias escénicas
resulta dificultoso hablar de manchas tematicas en una obra y resulta ser una tarea que
generalmente carece de sentido, porque se priorizan méas los procedimientos teatrales y el
acontecimiento en si mismo. Pero, ademas, en los casos donde si se puede determinar una

tematica clara, esta es el resultado del proceso y no viene dada a priori, salvo excepciones.
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Para cerrar el presente capitulo deseamos problematizar la relacion teatro y politica
tan presente en la teatralidad de Ernesto Suarez. Lo politico en el siglo XXI no desaparece
pero si se presenta desde otra Optica. Como expresa el teatrista Garcia Wehbi (2012),

adscribiendo principalmente a las ideas de “emancipacion” de Ranciére (2010; 2009):

el arte no es politico por su tematica sino por su modo o procedimiento formal de accion.

Deviene politico cuando propone una interrupcion en las reglas de la cultura y de la ley.

Deviene politico cuando se transforma en potencia para cuestionar y desestabilizar al

espectador en la construccion de su identidad y realidad, extendiéndose mas alla del mimético

y aristotélico sistema de representacion y reproduccion de ideologias existentes y

prevalecientes. (p. 21.)

La mayoria de las obras que analizaremos en los siguientes capitulos dan cuenta de
este giro, incursionan, desde los discursos poéticos, en la experiencia de aquello que se
muestra abierto, fragmentado y poroso. En muchos casos presentan puestas que nos permiten
experimentar la idea de proceso y acontecimiento mas que de objetos artisticos. Esto lleva a
la conformacion de un vinculo “emancipatorio” entre la obra y quien oficia de espectador o
espectadora.

La emancipacion, por su parte, comienza cuando se cuestiona de nuevo la oposicion entre

mirar y actuar, cuando se comprende que las evidencias que estructuran de esa manera las

relaciones mismas del decir, el ver y el hacer pertenecen a la estructura de la dominacion y de

la sujecién. Comienza cuando se comprende que mirar es también una accién que confirma o

gue transforma esa distribucidon de las posiciones. El espectador también actla, como el

alumno o como el docto. Observa, selecciona, compara, interpreta. Liga lo que ve con muchas
otras cosas que ha visto en otros escenarios, en otros tipos de lugares. Compone su propio

poema con los elementos del poema que tiene delante. (Ranciére, 2010, p. 19)

Ranciére (2010, 2009), al hablar del espectador dentro del entramado teatral, hace
hincapié en la necesidad de “el reparto de lo sensible” para que pueda ciertamente construir
su propio poema. A su vez, observamos que este reparto no se da solo hacia la recepcion, sino
también hacia el interior de las practicas teatrales que precisan, organizan y construyen
nuevas relaciones entre autoria, actuacion y direccidn: también estos roles se sustentan en un
vinculo “emancipatorio”. Esto Ultimo encuentra su genealogia en los modos de produccion y
las concepciones teatrales que desde el siglo pasado vienen enfrentandose a aquellas “reglas”

del saber/hacer que se impusieron como centralidad y tradicion.
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CAPITULO I1I: DRAMATURGIAS DE ACTUACION

“Un cuerpo es una diferencia. Como es diferencia de todos los otros cuerpos... nunca termina de diferir.
También difiere de si” (Nancy, 2017, p. 18)

“el cuerpo escribe un texto que se niega a su publicacion, al encarcelamiento de su significado” (Bausch en
Sanchez, 1992, p. 109)

1. EL CUERPO DEL ACTOR Y LA ACTRIZ COMO CENTRO DE LA ESCENA

El cuerpo en las artes escénicas ha asumido nuevas perspectivas. Su centralidad
adquirida en la contemporaneidad ha llamado la atencién de diversos estudios criticos y
tedricos, pero también de los mismos hacedores y hacedoras, a partir de lo cual han
aparecido, en los Gltimos tiempos, categorias y nociones alrededor del cuerpo en escena.*?’

El siglo XX, como es sabido, trajo consigo la caida de los mecanismos que habian
tutelado los modos de hacer, ver y pensar el arte en general. Por lo tanto, dentro del campo
teatral, especificamente, tambalearon las estructuras instauradas durante el siglo XIX que
dictaminaban que era el teatro y cdmo deberia hacerse. Las diferentes rupturas permitieron el
avance de otros modos de habitar la escena que, aun conviviendo con un sistema de teatro de
autoria, generaron una crisis que modific6 los modos de produccion y postuld un nuevo
pensamiento sobre la escena y con ello nuevas epistemologias.

Como bien expusimos en el primer capitulo, con los avances teoérico-practicos de
principios de siglo XX crece la sospecha sobre la funcién y el estatuto jerarquico del autor o
autora en las relaciones escénicas. Creadores como Meyerhold, Artaud, Craig, Appia,
Reinhart, Brecht, ya mencionados con anterioridad, colocan el foco de la teatralidad maés alla
de la literariedad y con ello se abrira el camino para que, afios mas tarde, otros creadores
retomando (y revisando) sus perspectivas, concluyan la transformacion del actor y la actriz en
la escena. De esta manera, con estos nuevos cambios se concilia la tension, antes no resuelta,

del “ser” y “tener” cuerpo, al producirse un cambio en la funcidn de quien actua, que pasa de

" Vale aclarar que la nocién “cuerpo” podria abarcar ademas del actor 0 actriz en escena, a quien dirige y a

quien especta, ya que es un cuerpo el que dirige y es un cuerpo también el que testimonia el espectaculo. La
separacion en tres categorias de andlisis (dramaturgia de actuacion, direccién y grupo) es un modo de ordenar y
sistematizar la investigacion. Con esto queremos decir que el tema del cuerpo trasciende a la categoria de
dramaturgia de actor y actriz.
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ser intérprete e instrumento a ser un productor o productora, muy importante, del sentido en
el entramado escenico.

Asi, la actuacién pasa a vivir un cambio de paradigma en el trabajo escénico, lo que
comprende la aparicion de novedosas técnicas, sistemas y metodologias y, por sobre todo,
una nueva vinculacién con la direccion y con el texto. Ambas relaciones, problematizadas en
el presente capitulo, son fundamentales para la constitucion de un pensamiento dramaturgico
por parte del “actor-creador” (De Marinis, 2005), es decir, para la aparicion de una figura
actoral que es mucho més que el sostén/instrumento de la grafia o la tecnologia de quien
dirige, mucho mas que la herramienta de un dramaturgo o dramaturga: es el punto de partida

y el fundamento pragmatico del acontecimiento teatral (Dubatti, 2014, p. 187).
1.1 El discurso del actor/actriz-creador/a

Si nos detenemos en los procesos de transformacion, estéticos y técnicos, de finales
del siglo XIX y del siglo XX, de los diferentes discursos que operan sobre o desde la escena
mencionados en el primer capitulo, el discurso actoral es, en tanto sujeto y creador de sentido,
el més reciente. Esto queda demostrado en que maés alld de los cambios esenciales que se
introducen en la escena, con la llegada del discurso de la direccién, entre ellos técnicas
especificas para el arte de la actuacidn, quien actla no escapara de su funcion de intérprete en
la ecuacion teatral realista-naturalista, sostenida como Unica via hasta los primeros afios del
siglo XX. El actor o actriz debera esperar varios afios para el desarrollo de un campo fértil
donde desplegarse como sujeto —no objeto— de la creacion escénica.*?® Como bien expresa
Natacha Koss (2008), “la funcién y el estatuto del actor cambia: ya no es un trabajador del
teatro que cuida la propuesta del autor y del director, sino que el actor mismo empieza a ser
creador del acontecimiento teatral” (p. 337). La actuacién como “campo poético” (Bartis,
2003) o “como campo generador de sentidos” (Catalan, 2000) se desarrollara en profundidad
a partir de la segunda mitad del siglo XX.

En dialogo con este nuevo paradigma que propone no solamente la centralidad del
cuerpo como materialidad visible del espectaculo, sino como centro desde el cual producir el
acontecimiento creativo, podemos mencionar a diversos hacedores y hacedoras en el mundo

contemporaneo, entre quienes encontramos a Jerzy Grotowski y Eugenio Barba. Estos dos

128 para pensar las practicas actorales en su produccion escénica seguimos los postulados de Dubatti (2007)
cuando expone el concepto de “teatro de la subjetividad”: “En su practica el teatro instala un campo de verdades
subjetivas, cuya inteleccion permite conocer a los sujetos que las producen, portan y transmiten” (p. 162); el
investigador define “subjetividad” como “las formas de estar en el mundo... generadas, portadas y trasmitidas
por los sujetos histdricos, por extension a la capacidad de producir sentido de dichos sujetos” (p. 161).
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artistas nos interesan porque disefian procedimientos para que el trabajo creativo del actor y
actriz tenga un sitio privilegiado en la escena. También es valido aclarar que debemos tomar
sus trayectorias como continuidad de procesos teatrales antecesores, como lo son el legado de
Stanislavski y el de Meyerhold. Ademés, no podemos dejar sin mencion las
experimentaciones de Living Theatre, la importancia del cuerpo en el teatro de Peter
Brook,'*® ejemplos a los que debiéramos sumarles otros que, aunque escapan al campo
especificamente teatral, fundan una nueva mirada sobre el cuerpo que influencia por
completo a las artes escénicas en general. Hablamos aqui, por caso, de las experiencias
performaticas de Marina Abramovich o de las producciones de danza-teatro dirigidas por
Pina Bausch.'*

Ahora bien, no debemos olvidar que en Latinoamérica, como acabamos de exponer en
el segundo capitulo del presente estudio, contamos a partir de la década del sesenta con el
estallido de las creaciones colectivas (CC) y con ello la introduccion de la categoria
“dramaturgia de actor” que nace en Colombia con las teorizaciones de Buenaventura. Este
uso luego se extendera en otras partes de Latinoamérica, entre ellas Argentina. Justamente, es
preciso remarcar que en nuestro pais, ademas de las experiencias de CC, también se comenzo
a utilizar en la década del ochenta la categoria de “dramaturgia de actor” para estudiar las
poéticas actorales del under portefio (Pompeyo Audivert, Batato Barea, Alejandro
Urdapilleta, Maria José Gabin, Las Gambas al Ajillo, entre otras poéticas). Insistimos en este
cambio de paradigma con respecto a la actuacion porque de este deviene la asuncion de
variadas micropoéticas que hacen a la cartografia del teatro actual. Sin la autonomia de la
actuacién, no serian posibles las producciones de Pavlovsky, Ure, Veronese, Bartis o
Spregelburd, Lola Arias, Vivi Tellas, por poner algunos ejemplos de poéticas de direccion y

dramaturgia reconocidas a nivel internacional.

29 Traigamos a la memoria tan solo las primeras lineas de El Espacio vacio. Arte y técnica del teatro (1990),
quizés uno de los libros mas leidos del director londinense: “Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un
espacio desnudo. Un hombre camina por este espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se
necesita para realizar un acto teatral” (p. 5). Pero ademas debemos recordar que Brook ha admirado
profundamente la obra y el trabajo de Jerzy Grotowski, uno de los directores que recién hemos mencionado
dentro del cambio de paradigma en lo que concierne al trabajo de la actuacion. Dice Brook (1990) acerca del
director polaco: “A su entender el teatro no puede ser un fin en si mismo... el teatro es un vehiculo, un medio de
autoestudio, de autoexploracién, una posibilidad de salvacion. El actor tiene en si mismo su campo de trabajo.
Dicho campo es mas rico que el del pintor, méas rico que el del masico, puesto que el actor, para explorarlo, debe
apelar a todo aspecto de si mismo. La mano, el ojo, la oreja, el corazon son lo que estudia y con lo que estudia”
(p. 76).

130 Hemos elegido estos ejemplos entre muchos otros. Para ampliar los recorridos occidentales con respecto al
tema se puede revisar Sanchez (1999), Fischer-Lichte (2014) y Lehmann (2013).
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2. NOCIONES Y TERMINOLOGIAS DE LA DRAMATURGIA DE ACTOR Y
ACTRIZ

Resulta importante observar que mientras Buenaventura (1988) publicaba por primera
vez su definicién de dramaturgia de actor en 1985, De Marinis delineaba bajo ese mismo
nombre la nocién para estudiar el teatro de Eugenio Barba.™*! Si deseamos adentrarnos en la
problematica que se desprende de la categoria de dramaturgia de actor y actriz, justamente las
situaciones recién mencionadas no pueden ser obviadas, ya que gran parte de lo que se
entiende en el campo de las practicas teatrales acerca de este término son definiciones que
resultan de los usos del teatro de Barba y, al menos en los paises latinoamericanos, de las
herencias de la CC.

Los usos de la nocion implican entonces, por un lado, el teatro de la linea de Eugenio
Barba, director e investigador que no solamente consolida su poética en una mirada ampliada
de dramaturgia sino que, como vimos en el primer capitulo, brinda copiosas teorizaciones y
reflexiones acerca de dicha ampliacién, con las cuales profundiza y fundamenta su propia
praxis. Y, por otro lado, nos encontramos con la cartografia latinoamericana, especificamente
el legado de Buenaventura (1985/1988) quien bajo esta nocion designaré el trabajo del actor y
actriz dentro de las experiencias ligadas a la CC. Como bien expresa el director calefio: “Si
algo reivindica la creacion es, justamente, la dramaturgia del actor, es decir, un terreno que le
ha sido arrebatado al actor desde hace mas o menos un siglo” (Buenaventura, 1985/1988, p.
30). Para el dramaturgo y director colombiano esta categoria, y la metodologia de la CC, era
consecuencia de un cuestionamiento a la idea de autoridad.

Si bien es claro que no son equiparables las practicas barbianas y la CC
latinoamericana, no obstante estas se identifican con un mismo modo de mirar la escena: a
partir del cuerpo de quien actia y desde una redefinicion de las jerarquias y las funciones de
los roles escénicos: “Para Buenaventura la nocién de dramaturgia de actor discute una
dimensidn politica de la creacion mas que una resolucion estética, ya que lo que se ha puesto
en tension es qué o quién esta en el centro de la escena” (Argiiello Pitt, 2015, p. 129). Mas
alla de las propuestas estéticas que resulten de los procesos de CC, este modelo estd pensando
al actor o actriz como sujeto de la creacién y su trabajo implica una apropiacion de todos los

lenguajes teatrales, entre ellos el texto. Recordemos lo que ya hemos mencionado con

131 Recomendamos dos lecturas fundamentales: una es el libro El actor y el espectador. Comprender el Teatro
Il en el cual el investigador se detiene en esta problematica de modo especifico; por otro lado para
complementar las ideas del autor se puede ser de gran ayuda la entrevista “El actor como culto creativo”
realizada por Arglello Pitt y Halac para la Revista Picadero (2004).
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anterioridad: para Buenaventura no hay posibilidad de CC sin dramaturgia de actor o actriz,
es decir, sin la produccion de sentido por parte del colectivo actoral.

Podemos vincular este pensamiento sobre la escena con la filosofia teatral de
Grotowski, quien entiende que el aspecto medular del teatro es el cuerpo de quien actia
(Grotowski, 1992). De ahi que el director polaco haya generado e investigado entrenamientos
expresivos para la actuacion. Resulta importante sefialar que su enfoque se baso en la
investigacion del trabajo de actores y actrices mas all& de la representacion. De este director
recibimos el concepto de training que, generado a partir de su Teatro Laboratorio en la
década del sesenta, se trata de una exploracion técnico-expresiva que pretende ir mas alla del
virtuosismo actoral. En efecto, el entrenamiento comprende una busqueda personal y conduce
a un descubrimiento tanto de las posibilidades como de los limites individuales. En este
sentido, ubicamos en la trayectoria de Grotowski una preocupacion por el cuerpo real de
quien actua, en la aceptacion de la singularidad que cada cuerpo presenta. Ademas, el
alejamiento de un teatro de la representacion permite un trabajo actoral mas alld de la
composicion del personaje. La elaboracion actoral puede abarcar la construccion de un
personaje, pero su trabajo no se radicaliza Unicamente en dicha construccion.

Por otro lado, podemos afiadir que Grotowski comprende el teatro como una constante
relacion entre subjetividades, la del actor o actriz y la del director o directora; la del actor o
actriz y la del espectador o espectadora. El trabajo de quien actla, consciente de estas

relaciones, puede producir “un acto total”.

Eliminando gradualmente lo que se demostraba como superfluo, encontramos que el teatro
puede existir sin maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia, sin espacio separado
para la representacion (escenario), sin iluminacién, sin efectos de sonido, etc. No puede existir
sin la relacion actor-espectador en la que se establece la comunidn perceptual, directa y “viva"
(1992, p. 13)

Su propuesta de un teatro pobre, al borrar la necesidad de otros lenguajes dentro de la
escena y dejando Unicamente a quien actia como Unico componente esencial, vuelve la
escena sobre la relacion actor o actriz-espectador o espectadora, recupera asi la esencia ritual
del teatro pensada mucho tiempo atras por Artaud. El director se aleja de sostener un teatro
como espacio de encuentro de lenguajes, contrapone al teatro total (pensado por Wagner y
retomado por Meyerhold) un “teatro sintético”, que se basa pura y unicamente en lo que

quien actua puede ser/hacer con su cuerpo.

141



Es por esto que esta mirada resulta fundamental en la revision de las dramaturgias de
la escena, ya que, a partir de su pensamiento teatral y sus técnicas de entrenamiento actoral,
coloca al actor o actriz como sujeto central en la produccion de sentido. Si bien las ideas de
Grotowski fundan un potente pensamiento teatral que luego serd visitado por muchos artistas,
es recién con uno de sus discipulos, Eugenio Barba, que se va a definir la categoria de
“dramaturgia de actor”.

Para Barba, el trabajo de la actuacion se puede entender como “dramaturgia
organica”, compuesta de movimientos, gestos, miradas, etc. Para el teatro barbiano la
dramaturgia no se reduce a la relacion del actor o actriz y texto teatral Unicamente, como
expresa Barba (2004):

La tarea del actor no era ya justificar la psicologia de un personaje, sino desarrollar su
dramaturgia a través de acciones fisicas y vocales. Esta dramaturgia daba vida a una presencia
escénica que ponia en acciéon mi dramaturgia de direccion y, posteriormente, la del

espectador. (p. 54)

El director amplia la nocion definiéndola como un entramado de acciones, las cuales

estan ejecutadas por un cuerpo con autonomia:

La dramaturgia del actor me servia para pensar su aporte no como una interpretacién de un
texto y de un personaje, sino como una composicion con un valor en si mismo... sin este
proceso independiente, un actor no era un actor... la dramaturgia de actor era la medida de su

autonomia como individuo y como artista (Barba, 2010, p. 54)

Las ideas de Barba acerca de la dramaturgia han sido desarrolladas en el tiempo. El
libro mencionado durante el capitulo I, Quemar la casa (2010), agrupa ordenadamente estos
pensamientos que confluyen en una concepcion profunda acerca de la dramaturgia. Aborda
desde este concepto no solo el trabajo de la actuacién sino el montaje completo de la puesta
en escena. La dramaturgia, desde una vision ampliada, es constitutiva de la compafiia que
dirige. Por ello es que también ha sido rescatada por la actriz Julia Varley, colega de Barba en
el Odin Teatret, en su libro Piedras de agua (2017), en el cual describe su propia dramaturgia

de actriz:

He definido para mi misma la dramaturgia de actriz como el instrumento que me ayuda a
organizar el comportamiento escénico, la logica con la cual concateno las acciones y la
técnica que me permite realizar acciones reales en el mundo de la ficcion... . Como ya dije,
durante los ensayos, la prioridad y el orden de importancia de las diversas fases de mi

dramaturgia cambia segin los intereses del momento y la etapa de desarrollo en que me
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encuentro. La construccién de la presencia, la creacion de comportamientos escénicos a través
de la improvisacién o la composicion, la memorizacion de los resultados y su repeticién, la
interpretacién del texto y del personaje, la elaboracion, las representaciones del espectaculo:

cada una de estas fases posee su propia dramaturgia. (p. 129)

De la actriz destacamos en primer lugar la relacion entre dramaturgia y singularidad.
Como bien expresa Varley, la dramaturgia (y su definicion) no solamente es personal, es
decir, corresponde a su propia praxis y a ese nivel intimo de la propia experiencia, sino que
ademas cada momento de la creacién comprende una dramaturgia.

Cuando un o una teatrista habla de su praxis, brinda un arsenal de términos y codigos
perteneciente a un lenguaje particular: la escena. Es por ello que, antes de profundizar en
categorias externas provenientes de la teoria, consideramos propicio este bagaje
terminologico de los hacedores y hacedoras. Obsérvese una cita en relacion a la dramaturgia
de actuacion de Maria Jose Gabin (2018), actriz de una obra de clara dramaturgia escénica

como Postales argentinas:

Aunque no figure (generalmente no figura) en los créditos ni haga una escritura ortodoxa
sobre la dramaturgia, el actor siempre reescribe sobre el texto. Para mi, en el trabajo del actor
esta siempre inherente la dramaturgia (del actor) porque su escritura, su cuerpo, siempre va a
imprimir sobre el texto, cambie o no las palabras (eso seria secundario). Por eso es que las
mismas obras hechas por actores diferentes dan como resultado obras distintas, es decir, que
hay una escritura que forma parte del trabajo del actor. Cuando se habla de dramaturgia del
actor se habla de algo especifico donde el actor funciona como creador del texto, pero me

interesa sefialar que el actor siempre es dramaturgo lo quiera o no. (p. 63)
Luego, la teatrista argentina agrega:

El actor escribe el texto mas alla de las palabras porque hay una textualidad, un tejido que esta
formado por acciones fisicas, vocales, por toda una corporalidad que pudiéramos pensar como
lo especificamente teatral que no pasa por el registro de la dramaturgia escritural. Puede

intervenir o no la escritura; las palabras pueden cambiar pero hay una poética del actor”.
(Gabin, 2018, p. 63)

En la cita se observa que existe dramaturgia no solo cuando la escritura material del
texto estd a cargo de quien actla, sino también en un texto de autoria, donde el trabajo
dramatargico que le imprime el actor o actriz esta dado por su particularidad como cuerpo
que ejecuta ese texto, cuando su potencia como organismo vivo se apropia de la palabra

ajena, tal como se expresa en la siguiente cita de Peter Brook (1992):
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hay una relacién muy extrafia entre las palabras de un texto y lo que subyace entre ellas.
Cualquier idiota puede declamar la palabra escrita. No obstante, revelar qué pasa entre una
palabra y la siguiente es algo tan sutil, que en la mayoria de los casos es casi imposible saber

con certeza qué viene del actor y qué del autor (p. 31).
2.1 ¢Cuéando hay dramaturgia de actuacion?

Frente a la variedad de usos que implicd e implica hasta el dia de hoy la nocion de
dramaturgia de actor o de actriz, Gabriela Halac y Cipriano Arguello Pitt le realizan una
entrevista a Marco De Marinis para indagar sobre esta problematica. El investigador italiano

responde de la siguiente manera:

Hay que estar atentos, porque si bien el término puede ser utilizado en un sentido amplio, hay
gue adecuarlo mucho para que no pierda eficacia. El actor, aunque no lo sepa, hace siempre
dramaturgia. Esto se ve en el trabajo de composicion de acciones fisicas, incluso en un actor
tradicional que declama un texto: declamando se mueve, hace mimica, varia el tono de la voz,
etcétera. Este es un nivel minimo de dramaturgia, un nivel muy bajo, poco interesante. Tiene
sentido hablar de dramaturgia del actor cuando la calidad y cantidad del conocimiento de este

132

trabajo crece. Se llama “dramaturgia del actor” a ese teatro donde el culto™ creativo es el

actor, y donde los demas integrantes del proceso creativo trabajan en otras dimensiones de
composicién contribuyendo a construir una partitura del espectaculo. Por lo tanto, tiene
sentido hablar de esto cuando el trabajo del actor alcanza un nivel cualitativo que incluso tiene
capacidad de autonomia de trabajo de un cierto tipo. Si no, se transforma en una definiciéon un
poco obvia e indtil, ya que en cierto sentido siempre hay una dramaturgia en el trabajo. (De
Marinis, 2004, p. 27)

La respuesta de De Marinis coincide con las reflexiones de Dubatti (2014), cuando
distingue dos definiciones de la “dramaturgia de actor”: una restrictiva y otra mas amplia. En
la primera, quien actla produce sus propios textos. Esta modalidad, explica Dubatti (2014),
“puede contrastarse con la dramaturgia de autor o de director o de adaptador” (p. 190). En la
segunda, quien actlia re-anuncia desde su propio cuerpo textos pertenecientes a otras autorias.
La primera definicion, como expone el investigador, es ocasional ya que no todos los actores
y actrices escriben, pero la segunda “es permanente: todos los actores reescriben los textos
con su presencia, su trabajo, su construccion de poética” (Dubatti, 2014, p.190).

Acordamos hasta aqui que el trabajo de quien actua produce siempre una dramaturgia,

aun cuando no modifique el texto pre-escénico, tanto su accionar como su presencia produce

132 £ uso de este término refiere a la centralidad del trabajo del cuerpo del actor o actriz por sobre el resto de los
elementos escénicos, fundamentalmente en la relacion antes jerarquizante con el texto dramatico.
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nuevos sentidos que pueden potenciar y/o traducir el texto previo a una partitura escénica.

Esto es producir actos reescriturales en la misma escena.

¢Donde esté la reescritura? En todo lo que implica el cuerpo del actor produciendo cuerpo
poético, en la cultura inscripta en ese cuerpo, en la circunstancia existencial inscripta en ese
cuerpo, en su voz y el decir, en sus ritmos y en la especializacion, en sus saberes técnicos y en
su disponibilidad, en su capacidad de resolucién creativa, en la territorialidad y la historicidad
de la renunciacién, en su posibilidad de generar cambios concretos sobre la dimension
linguistica del texto (incluso por accidente, por influencia del contexto o por azar), en su

forma de relacionarse con los espectadores en el convivio. (Dubatti, 2014, p. 191)

La nocion de la dramaturgia actoral que nos interesa analizar en este trabajo es
justamente aquella que produce una poética particular desde los cuerpos y que posibilita la
existencia de obras en las que la presencia del actor o actriz potencia el acontecimiento de
modo irreversible. En este mismo sentido, cabe traer a colacién el ejemplo antes dado acerca
de Postales argentinas, ya que para Bartis (2003), director del espectaculo, la obra fue
posible gracias a las “personalidades poéticas” de Audivert y Gabin, actor y actriz
(dramaturgo y dramaturga) de la obra. Bartis se ubica en la vereda opuesta al director que
trabaja con un actor intérprete y que piensa que el trabajo de este Ultimo consiste en:

reproducir, representar o traer al espacio ese elemento previo a él... . Ese es el teatro
dominante. Tiene causales ideoldgicas y tiene necesidades expresivas porgue quiere confirmar
niveles de realidad. Hay otro teatro, que deviene mas del teatro del actor (Bartis, 2003, p.
118).

Ese “otro teatro” del que habla Bartis es un teatro que centra su mirada en la
potencialidad de los cuerpos. Para el director argentino el teatro es: “una situacion de otro
orden. Primero una situacion de caracter organico. Hay cuerpos, organicidad corporal, sangre,
musculatura, quimica” (Bartis, 2003, pp. 12-13), cuerpos que traccionan toda una maquinaria

en busca de un lenguaje propio:

Nuestra preocupacion es crear una maquina auténoma de produccion de teatralidad, donde los
limites de la actuacion no estan dados por ningin rol. No hay un rol, hay una fuerza, una
energia y ademas una busqueda del lenguaje del actor que permite que ese actor exprese con
la méaxima potencia su poética dentro de una estructura dada. Tiene tanto peso el desarrollo de
la poética de ese actor como la idea tematica que debe desarrollar, en este caso, el texto.
(Bartis, 2003, p. 120)
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La poética de los cuerpos en escena es producida por los campos asociativos que los
mismos actores y actrices elaboran en su trabajo. A partir de ellos, se generan en los ensayos
los acontecimientos escénicos que permiten que luego exista obra. Y este trabajo,
evidentemente, va mas alla del texto pronunciado en escena: “El acontecimiento es el suceso,
no el comentario del suceso. La actuacion debe preguntarse ¢qué la organiza méas?, verse de
afuera como si fuera la direccion.” (Bartis et al., 2018, p. 55).

Esta pregunta que debe realizarse quien actda afirma, por un lado, su autonomia
escénica y, por otro, trae a discusion un término que nos resulta operativo para pensar la
categoria de dramaturgia de actuacion: hablamos aqui de “organizacion”. Justamente la
nocion solo puede integrarse dentro de un proceso creativo en la medida en que quien actla
tenga la capacidad de organizar su material, de modo tal que su “estar” en escena sea
productor de acontecimientos, de nuevos materiales, de relaciones potentes con los otros
cuerpos, elementos y lenguajes. Tanto la capacidad de autonomia como la de organizacion se
encuentran presentes en el pensamiento teatral del Odin Teatret y pueden ser constatados en
las citas de Barba y Varley antes utilizadas.

Pero dicha organizacion es una etapa que sucede una vez que se han encontrado los
materiales escénicos para organizar. Entonces, cabria preguntarse: ;,cOmo se genera esta
primera etapa dramaturgica? Varley (2017) afirma: “la dramaturgia comienza con la
capacidad de explorar mas alla de lo que es evidente” (p. 137). En efecto, los actores y
actrices de Barba trabajan a partir del concepto de cuerpo “extracotidiano”, que permite una
descolonizacion de técnicas tradicionales que buscan a una actuacion mimeética, el trabajo va
mas alla de lo representable en términos de imitacion. Ademas, el training permite un espacio
de exploracion personal y singular, una tension productiva entre la biografia del actor o actriz
y lo extracotidiano. El entrenamiento consiste en la elaboracion de materiales escénicos a

partir de una ldgica personal y singular de quien actta, como dice Barba (2010):

Cuando hablaba de dramaturgia de actor, queria subrayar la existencia de una logica propia
que no respondia a mis intenciones de director, ni a las del autor. El actor extraia esta ldgica
de la propia biografia, de sus propias necesidades, de la experiencia y de la fase existencial y
profesional en la cual se encontraba, del texto, del personaje o de las tareas que habia

recibido, de las relaciones con el director y con otros colegas. (p. 54)

Es desde esta singularidad que la actriz Julia Varley habla de explorar “lo que no es
evidente”, qué hace esta actriz en particular (y no otra) con determinado texto cOmo asume

las consignas de la direccion o cémo selecciona los elementos de la escena. Sus decisiones
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escénicas parten de una biografia, una formacién y una experiencia de la escena que le es
propia. Todo ello sostiene su trabajo y da forma a un pensamiento dramatdrgico Unico,
diferente al de sus compafieros y compafieras y al de la direccion. Desde ahi se confeccionan
las “partituras” de quienes actiian. Pero toda partitura es singular en tanto y en cuanto esta
sostenida por una “subpartitura” que se esconde, que no resulta evidente y que responde a esa
unicidad del cuerpo de quien actla.

Ademas, la mencionada exploracion de “lo no evidente” puede relacionarse con el
trabajo de “lo no dicho”, ya que, como expresa Argiiello Pitt (2015), lo que se dice no es todo
lo que sucede (p. 100), situacion que puede vincularse con el concepto de “subtexto”
propuesto por Konstantin Stanislavski (mas adelante volveremos sobre ello para observar
asociaciones con el trabajo de reflexion tedrica de Barba y Varley, quienes retoman y revisan
los postulados stanislavskianos).

2.2 Partituras y subpartituras; textos y subtextos

Seria importante volver a recordar que este estudio piensa la produccion de la
dramaturgia de la actuacion como generadora de texto escénico. Podemos recapitular aqui las
disquisiciones realizadas en los apartados “Definir por diferencia” y “Texto(s)
contemporaneos”.*® Frente a dichas disposiciones nos es posible entender por texto un
conjunto de palabras, miradas, gestos, entre otros elementos. En efecto, “texto” seria
equiparable a la nocién de “partitura” recién mencionada de Barba.’** Si bien tomamos de
este director su posicion acerca del texto como tejido y es desde ahi que afirmamos su uso
terminoldgico, no podemos dejar de aclarar aqui algunas dificultades que pueden presentarse
en el uso del término “partitura” como sustitucion de “texto”. La teoria barbiana no plantea
contradicciones, el uso de la nocion como reemplazo de “texto” y de “subpartitura” como

reemplazo de “subtexto” es para generar un corrimiento de la teoria stanislavskiana:

En la antropologia teatral se ha sustituido el término “subtexto” por el de “subpartitura”, un

término més apto a formas de teatro no necesariamente literarias, en donde la actriz construye

133 \fer capitulo | (pp. 50-54 y pp. 54-56).

34 Barba no es el primero en utilizar el término “partitura”. Podemos encontrar el uso del término en las
conferencias y escritos tedricos de Meyerhold en las primeras décadas del siglo XX, que han sido compilados en
los libros Textos tedricos. Vol. | y Textos tedricos. Vol. Il (1972). La nocidén para el maestro ruso partia de la
comparacion entre la exactitud matematica de la musica y el trabajo que se esperaba del actor biomecénico. Si
bien Barba hereda el término, no serd sostenido en su teatro antropoldgico bajo estas mismas consignas. La
“partitura” para Barba es una herramienta de la actuacion para sostener la presencia escénica, entendiendo el
trabajo de la actuacion como un organismo vivo, de presencia y contagio con los y las espectadoras, por lo que
la “partitura” debe ser flexible en el suceso escénico. El cuerpo que presenta el teatro barbiano dista mucho del
de Meyerhold, como veremos mas adelante en un apartado especifico para esta problematica.
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su presencia escénica mediante una forma de comportamiento vocal y fisico denominada
partitura. El término “subpartitura” alude a todos los procesos mentales y psiquicos sobre los
cuales la actriz basa su trabajo. En este concepto se mezclan la técnica personal, los apoyos
gue mantiene viva la partitura, los puntos de partida para crear materiales, los pensamientos
de la actriz antes y durante el espectaculo, las motivaciones del personaje, el mundo interior,
las emociones, la energia, los recuerdos, las imagenes, las sensaciones y todo aquello que no

logra expresarse en conceptos. (Varley, 2017, p. 93)

El reemplazo responde a que el nuevo término abarca lo correspondiente al trabajo
corpéreo de la escena. En la cita, Varley, vuelve sobre un uso de la palabra “texto” unido a su
vinculacion con la literatura, y no a su etimologia, como lo hace Barba en relacion a la idea
de texto como tejido.

Mas allé de estas distancias entre una posicién y otra, encontramos que la herramienta
de la subpartitura es fundamental en el trabajo de la actuacion y que es parte de un
procedimiento universal, que no responde Unicamente al entrenamiento del Odin Teatret.

Dice Varley (2017): “la subpartitura en el espectaculo contiene todas las
informaciones de las diversas fases del proceso en un Unico tejido indisoluble que olvida y
recuerda, que va hacia delante y hacia atras en el tiempo” (p. 97), luego agrega: “Como actriz
me apoyo en la subpartitura primero para crear materiales, luego para mantenerlos vivos y
maés tarde adn para sentirme viva” (p. 98). De ahi que la actriz tome la subpartitura como una
técnica personal de su creacion.

Barba (2010), por su parte, elabora la siguiente descripcion del término en cuestion:
“La subpartitura es un apoyo interno, un andamio escondido que el actor bosqueja para si y
que no trata de representar” (p. 61). El director luego continuara por realizar algunas
comparaciones y aclaraciones entre este término y el concepto ya mencionado de

Stanislavski:

El subtexto de Stanislavski es una forma particular de subpartitura y tiene que ver con la
interpretacion personal del actor de las intenciones y pensamientos no expresados del
personaje. En la vision de Brecht, la subpartitura es el didlogo continuo con el cual el actor
deberia interrogarse sobre la verdad histérica de la cual el personaje es, sin saberlo, la
expresion subjetiva del autor. En los espectaculos codificados (de los diferentes teatros
clasicos asiaticos o el ballet) la subpartitura se relaciona con los sistemas refinados de reglas

especificas de cada una de estas tradiciones. (Barba, 2010, p. 61)

Recordemos que el director ruso comprendia la tarea de la direccion como una guia

del actor o actriz hacia el encuentro de una composicion correcta del personaje. Como
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veremos mas adelante, partia de una concepcion de teatro basada en la busqueda de una
interpretacion que debia adecuarse a las necesidades de la obra del autor o autora. La funcién
de la direccion estaba ligada a la centralidad del drama en la puesta en escena. No obstante,
en su praxis directorial, Stanislavski, sin abandonar su indiscutible respeto hacia la autoria,
dejaba algunas aberturas por donde pudiera colarse otra vision diferente a la del dramaturgo o

dramaturga: la de la direccién.*® Dice Stanislavski (2003):

En las obras complejas se entrelaza una cantidad de los “si” de los autores y de otro origen,
que justifica tal o cual conducta... . El autor al crear la obra dice: si la accion se desarrollara
en tal época, en tal pais, en tal lugar de la casa; si ahi vivieran tales personas, con tal
disposicién de animo, con tales ideas y sentimientos; si chocan entre si por tales o cuales
circunstancias... y asi sucesivamente. El director al presentar la obra, completa el plan del
autor con sus propios “si” y dice: si entre los personajes existieran tales relaciones, si tuvieran
tales habitos, si vivieran en tal ambiente, etc. ;cOmo actuaria el actor situado en estas

circunstancias? (p. 63)

Aunque el director ruso no lo exprese de este modo, debemos remarcar aqui que, mas
alla de esta vision clara de la direccién en el trabajo de dilucidacién y delimitacion de los
vacios del texto draméatico —es decir, la elaboracion de lo no dicho por el autor o autora—,
existe un espacio al cual el director o directora no pueden acceder porque compete
Unicamente al campo de la actuacién. En este sentido, la direccion puede aconsejar,
evidenciar posibilidades desde el texto y en la materialidad de la escena en particular, pero el
subtexto final quedara en manos Unicamente de quien actia. Como expresa De Marinis
(2005) al hablar del “subtexto”, se confia a la imaginacion del actor o actriz, a su capacidad
de novelar. El investigador cita a Molinari: “antes de ser intérprete en el sentido netamente
teatral de la palabra, el actor es bidgrafo de su personaje o, mejor dicho, es el autor de su
novela biografica” (en De Marinis, 2005, p. 25).

Si realizamos una comparacion con la actualidad escenica, la diferencia podria radicar

en que, para la mayoria de las direcciones de escena del siglo XIX hasta principios del siglo

13 Sanchez (1999) expone al respecto de esta situacion: “El cuaderno de direccion de Stanislavski es mas denso

que la propia obra del dramaturgo, es una obra paralela. Pese a lo cual el director del Teatro de Arte de Mosc,
tan aficionado a considerar la humildad como uno de los principios éticos basicos del actor, nunca se atrevié a
concebirla como obra independiente” (p. 8). La idea de obra paralela nos resulta muy estimulante para
relacionarla con los postulados y disquisiciones que venimos trabajando en este apartado y en el anterior
respectivamente. El cuaderno de direccidn del maestro ruso deja en claro una vision particular de la escena, una
partitura (diriamos ahora si en términos barbianos), de lo que se ve, se oye y se percibe del trabajo de la puesta
en escena. Sanchez (1999) aclara que en estas anotaciones no hay indicios de elementos psicologicos de los
personajes o interpretaciones literarias, sino mas bien los sonidos, la disponibilidad fisica, los movimientos, la
gesticulacion del actor o actriz, es decir, lo no dicho por el texto pero que sucede en escena.
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XX, este segundo nivel de texto estaba ligado a un punto de partida muy claro: el drama. En
consecuencia, la creacion del subtexto por parte del actor o actriz estaba delimitada por la
estructura del drama y la imaginacion de quien actuaba debia responder especificamente al
universo del personaje. Actualmente, el punto de partida en la creacion puede ser un texto de
autoria, como puede no serlo. Hasta podemos encontrar casos en los cuales se parte de textos
que escapan del molde del drama vy, por lo tanto, no requieren personajes a quienes se les
deba diagramar una biografia. En la escena contemporanea, el segundo nivel de textualidad
escénica, va mas alld de una “novelizacién” de situaciones, estados y datos de la vida de un
personaje. No estd dado por la acumulacion de circunstancias dadas. Se trata mas bien de un
tejido complejo, que asocia elementos de diferentes indoles y dimensiones (ficcionales y
reales). Para su constitucion, pueden servir elementos de la biografia real de quien actla, de
la escucha de los textos de otros actores y actrices, de las afectaciones que se producen a
partir de acciones anteriores al momento de actuar, del proceso escénico previo, del estado en
el que recibio tal o cual consigna, de las sensaciones que atraviesa en el aqui y ahora, de lo
que puede percibir de los objetos y de los otros lenguajes escénicos (como la luz, el sonido, la
Kinestesia y la proxemia), entre otras cosas. Ademas, para la confeccion del subtexto cada
actor o actriz selecciona los elementos segun su necesidad y momento del proceso en
particular, como expresaba antes la cita de Varley (2017). Este tipo de herramienta debe ser
flexible, ya que muchas veces lo que le sirve a quien actda durante el proceso de ensayos para
“colocarse” en la situacidon escénica, quizas se modifique irremediablemente con la presencia
de los espectadores y espectadoras.

Justamente, en el proceso de funciones ocurre algo particular con el subtexto de la

actuacion, en lo cual ha reparado Federico Ledn (2005), y que dialoga con el planteo anterior:

La obra funciona como soporte para que aparezca el relato personal del actor, para la
aparicion presente de manifestaciones reales producto de la interaccion diaria con la funcién,
con el pablico de ese dia, con los otros actores de ese dia.

Mas que crearse una historia por fuera de la obra, el relato principal del actor, con lo
que el actor concretamente dialoga es con las dificultades de cada funcion: zonas que teme
que lleguen y al mismo tiempo ansia pasar lo mas rapidamente posible... la conciencia de la
actuacion es un elemento, un material concreto con el que el actor dialoga: “estoy actuando,
me estan mirando”... . Funciona como proyeccion, como material que le da sentido, con el

cual establece un vinculo orgénico. (p. 4)

Ante los problemas que encuentra en su estar escénico, la persona que actla realiza

una cantidad de tareas internas. Se pone a dialogar consigo misma, produce “autodialogos”
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(Ledn, 2005). Esta situacion inaudible e invisible ante los ojos del espectador o espectadora
opera en la actuacion y la vuelve organica, “es el material constitutivo de la actuacion, del
mundo del adentro” (Ledn, 2005, p. 4). En esta conciencia de la tarea de actuar, reforzada por
los autodidlogos, es que volvemos a rectificar la caracteristica de la singularidad de los
subtextos y subpartituras, intransferible a otros cuerpos: “A cada actor le sucede de manera
distinta, establece sus autodialogos personales” (Leon, 2005, p. 5).

Si se hace tanto hincapié en este nivel de la dramaturgia de actuacion es debido a que
resulta indispensable para reparar en la tarea actoral de la composicion. Resulta operativo
pensar que la singularidad del cuerpo de quien actla va conectada a ese texto que nunca se
pronuncia y que el trabajo interno de esa partitura da como resultado la dramaturgia organica
y dindmica que luego el espectador o espectadora presencia en la escena.

Quien actlia mantiene ese texto interno como secreto, muchas veces la subpartitura es
involuntaria y traducirla en palabras resulta complejo ya que, como hemos dicho, no es un
texto transferible. De ahi que sea tan complejo el reemplazo de actores y actrices en procesos
de creacion ligados a dramaturgias escénicas. No se pueden repetir los sucesos de modo
exacto, para un mismo cuerpo las funciones y ensayos son irrepetibles, porque el cuerpo
nunca es el mismo. Pero ademéas debemos decir que aun en procesos tradicionales de montaje
de textos, que colocan a quien actla como intérprete de un discurso ajeno, el actor o la actriz
se sostiene en su trabajo vocal y de presencia a partir del subtexto. Este es el nivel de
dramaturgia de actuacion que De Marinis catalogaba como “poco interesante” (2004). Méas
alla del nivel, alto o bajo, de potencia dramaturgica, debemos afirmar que en el subtexto se
afirma el punto de vista de la actuacion. Como dice Barba (2010), la partitura es la
manifestacion objetiva de otro mundo, el mundo subjetivo de quien actta. Si un actor o actriz
ingresa en una obra como reemplazo y para su trabajo se limita a repetir la partitura visible
nunca lograra una imitacion perfecta, debido a que la subpartitura secreta es intransferible, no
puede ser decodificada por otros cuerpos. Quien reemplaza debe autogenerar una nueva
subpartitura, que logre sostener desde su singularidad, como cuerpo-creador, el texto y las
acciones que son imitables en un plano visible. Si bien podria realizar la accion, movimiento
0 gesto, observable en un soporte audiovisual, jaméas se podra calcar el modo en la que esa
accion, movimiento o gesto habia sido ofrecida por el cuerpo original. Habra una distancia y
una diferenciacion de ritmos, musculatura, sentido(s) y presencia. Es decir, quien actua se
encontrara con la diferencia que impone el “ser” y “tener” un cuerpo distinto de otros

CuUerpos.
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La dramaturgia de la actuacion plantea, como dice Arguello Pitt, una dramaturgia del
cuerpo (2005). Esta afirmacion que puede verse como obviedad es, sin embargo, producto de
un devenir histdrico, un proceso de re-descubrimiento del cuerpo en la creacion escénica. El
resultado de este devenir permite actualmente pensar en el “hacer” del cuerpo como

dramaturgia especifica, con reglas propias y con un valor en si mismo.
3. CUERPO(S)

Para abordar la problematica del cuerpo en el trabajo escénico de actores y actrices,
Dubatti (2007, 2014) plantea la distincion de tres cuerpos: el natural-social, el afectado y el
poetico. El investigador explica que a estos tres cuerpos le corresponden respectivamente tres

relatos:

el relato de la presencia, el relato del trabajo y el relato de la poesia (siempre metaférico, pero
no siempre ficcional: en la poiesis hay ficcion y no- ficcion, siempre hay no-ficcion pero no
siempre hay ficcidn). El actor es el principal portador del cuerpo pre-semiotico y del cuerpo
semidtico. (Dubatti, 2014, p. 188)

Las categorias propuestas por Dubatti resultan ser operativas para adentrarnos en la
complejidad del cuerpo que abarca al mismo tiempo la presencia, el trabajo y la produccion
de acontecimiento poético. Tal como expondremos mas adelante, a partir de mediados del
siglo XX, el cuerpo en el trabajo escénico se presenta sin necesidad de enmascaramiento
visual o compositivo elaborando materiales que exceden al dramatis personae (propio del
teatro moderno de texto del siglo XIX). Es decir, quien actta coloca en el centro de su trabajo
su propia singularidad y, a partir de esa presencia, construye el acontecimiento poético. Tal
como expresa Dubatti (2014), esa instancia poética puede o no implicar ficcionalizacion.

En sintesis, el cuerpo de quien actla puede o no producir, segin el caso, cuerpos
semidticos en correlacion a la ficcionalizacion, pero siempre parte de un cuerpo natural-
social, es decir, el punto de partida es el relato de presencia. Por otro lado, podemos observar
que el cuerpo afectado provee al acontecimiento poético de un entramado también singular
que viene unido a un modo de hacer/estar/pensar la escena y que responde al bagaje técnico-
expresivo del cuerpo de actuacidon. Estas dos instancias corpdreas condicionan y afectan
directamente el proceso de produccién poética, es decir, al cuerpo poético. Por consiguiente,
sobre un mismo material pre-escénico cada cuerpo proyecta una version diferente y, por
tanto, puede producir diversas reescrituras. La construccion de cuerpos poéticos actualmente

no implica la negacion de la propia singularidad, tal como observaremos ocurria en los
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procesos de “encarnacion” del siglo XIX. Este cambio multiplica las posibilidades ante el
material previo —por ejemplo, un texto pre-escénico— y admite la elaboracion de otras
variantes que no estaban incluidas en la propuesta original. EI material previo se reconfigura
a partir del cuerpo natural-social y del cuerpo afectado, lo que permite que se genere un
nuevo acontecimiento poético desde lo que este cuerpo, y no otro, puede producir.

Esta situacion, la de la relevancia del cuerpo en la construccion del artefacto poético,
es imposible de obviar. Aun para quienes intenten ocultarlo por medio de enmascaramientos
visuales y elementos compositivos, el cuerpo no podré borrarse por completo. En efecto, es
desde el cuerpo y con el cuerpo que quien actla atraviesa la experiencia de la escena. En este
sentido, debemos aclarar que por cuerpo entendemos no unicamente sus marcas fisicas
visibles, sino también el modo en que el cuerpo hace experiencia del mundo.

Resultan importantes algunos postulados provenientes de la sociologia, debido a la
afinidad que mantienen con nuestra propuesta nocional acerca del cuerpo. Le Breton expone
en La sociologia del cuerpo (2002): “Existir significa, en primer lugar, moverse en un
espacio y en un tiempo... . A través de su corporeidad, el hombre hace que el mundo sea la
medida de su experiencia” (p. 8). En la escena, el cuerpo elabora desde su singularidad una
produccidn que responde a su experiencia previa de mundo y a su presente escénico: su estar
aqui y ahora. En consecuencia, su creacion poética no es ajena a su historia personal, su
técnica, su formacion, sus experiencias teatrales anteriores, etc. El cuerpo atraviesa el
acontecimiento del proceso creador desde este complejo entramado de relaciones: del cuerpo

hacia el mundo y del mundo hacia el cuerpo. O, como bien expresa Le Breton (2002),

el cuerpo es el lugar y el tiempo en el que el mundo se hace hombre inmerso en la
singularidad de su historia personal, en un terreno social y cultural en el que abreva la

simbolica de su relacién con los demés y con el mundo. (p. 35)

En lo siguiente, nos detendremos en el devenir historico del campo teatral al respecto
de la relacion con el cuerpo de quien actia. Observaremos las tensiones entre “ser cuerpo” y
“tener cuerpo” que, dependiendo del momento historico, posibilitaron diversos vinculos entre
la escena y el cuerpo de quien actda. Finalmente, profundizaremos la nocién de cuerpo a
través de las premisas provenientes de la filosofia que nos permiten afirmar la idea del cuerpo
como acontecimiento, como afirmacion de lo real y como diferencia. Problematizaciones,

estas Gltimas, que son indispensables para el posterior andlisis del corpus.
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3.1 Tener cuerpo/ser cuerpo

La segunda mitad del siglo XV1II, refiere Erika Fischer-Lichte (2014), dio forma a un
nuevo concepto del arte de la actuacion, que mas tarde (hacia fines del siglo XIX) se daria a
conocer como “encarnacion” y que encuentra una estrecha relacion con la creacion de un

teatro literario que dominaré la escena moderna. Expone la investigadora:

El intento de algunos intelectuales burgueses de terminar con la hegemonia del actor en el
teatro tenia por objeto elevar el texto del dramaturgo a instancia de control del teatro. El actor
debia dejar de actuar de acuerdo a su capricho, a su talento para la improvisacion, a su
ingenio, a su genio, incluso a su vanidad o a su intencion de agradar. Su tarea debia limitarse a
transmitir al publico los significados que el autor habia expresado en su texto por medios
linguisticos. (Fischer-Lichte, 2014, p. 160)

Justamente contra el teatro del actor/divo o actriz/diva,**® que tuvo su apogeo durante
el siglo XVIII y parte del siglo XIX, es que se formularan teorias y técnicas especificas para
el trabajo del actor o actriz. Era primordial focalizar en el problema de la actuacion, debido a
que existia una grieta entre esta y la nueva dramaturgia, de tal manera que los modos de
actuar vigentes en ese entonces no lograban cumplir los cometidos que la autoria imponia
desde el drama. Resulta importante remarcar que la centralidad del drama traera aparejada
consigo la nocidn de personaje, en la que se funda por completo el concepto de encarnacion.
Esta tarea sera llevada a cabo por quienes De Marinis (2005) denominara “directores-
pedagogos” —designacion que luego retoma Valenzuela (2011)— y entre quienes se
encuentra la inevitable figura de Konstantin Stanislavski. Estos directores, en contraposicion
a los “directores-escendgrafos”, quienes tenian como preocupacion principal la construccion

espacial, reciben, segun Valenzuela (2011), esta descripcion:

otros teatristas merecieron el apelativo de “directores-pedagogos” puesto que entendian que el
nuevo teatro sélo podia sostenerse sobre nuevos modos de actuar, y para ello era necesario

replantearse radicalmente la formacion de los actores o la reeducacion de aquellos

137

comediantes enviciados por las convenciones™' del viejo teatro. (p. 22)

136 «B] saber de los grandes actores de la escena romantica, por ejemplo estaba al servicio de un lucimiento
personal que, justamente debia deponerse a medida que el teatro entraba en la era de los grandes directores. El
brillo de los divos debia opacarse para que el publico pudiera ‘dialogar’ con la obra en su conjunto —o, en todo
caso, con su autor— y no solo con uno u otro de sus actores o actrices” (Valenzuela, 2011, p. 24).

37 Hay que aclarar algo que, en el caso de las sistematizaciones stanislavskianas, este cambio de convenciones
esta ligado a la nueva situacién presentada por el drama realista y, por tanto, recordemos que la verosimilitud
escénica se tornaba fundamental para un provechoso proceso de recepcion. Los actores y actrices del viejo teatro
que habian hegemonizado con su “brillo” la escena teatral (como expresa la nota al pie anterior), partian de
“herramientas artesanales”, en palabras de Valenzuela (2011, p. 24). Tales herramientas eran individuales, es
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Gracias a la necesidad de amoldar la actuacion a la dramaturgia realista y naturalista
es que Stanislavski empieza a sistematizar una teoria de la actuacion escénica. Antes del
director ruso se podrian mencionar algunas conclusiones y/o consejos como los expuestos por
Lessing en la ya mencionada Dramaturgia de Hamburgo, escrita entre los afios 1767 y 1769,
y por supuesto la ineludible Paradoja del comediante de Diderot, del afio 1773, aunque
ninguno de estos autores logra ofrecer un material sistematizado acerca de la actuacion. El
legado teodrico de Stanislavski permite no solamente elaborar disquisiciones acerca la
complejidad del trabajo de quien actua, sino que ademas logra diagramar una suerte de
camino a seguir (para ser mas precisos, mas de uno). Las técnicas propuestas no solamente
fundaron un tipo de formacion especifica acorde a la dramaturgia de los tiempos del siglo
XIX, sino que luego seran revisitadas y reformuladas por maltiples creadores y creadoras
hasta la actualidad.

La relacion actor/actriz-personaje recién introducida, ha sido profundizada en este
estudio a partir de las investigaciones de De Marinis (2005), principalmente gracias a los tres
ejemplos que brinda en el apartado “Actor y personaje” (pp. 19-39), que incluye la figura del
director ruso, y fundamentalmente gracias a las reflexiones de la ya citada Erika Fischer-
Lichte, con la cual iremos vinculando diversas ideas sobre el cuerpo de quien actua en la
actualidad.

De Marinis nos permite pensar las transformaciones del actor o actriz como intérprete
a un actor-creador o actriz-creadora. En ese recorrido el autor repara en el personaje tal como
fue concebido desde finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Asi, expone que este fue
el espacio vital que encontré la direccion de escena de finales del siglo XIX para garantizar la
coherencia de la puesta escénica en su totalidad, en tanto tiene como funcion velar por los
intereses de las ideas preexistentes del texto —recordemos aqui las investigaciones realizadas
por Sanchez (1999) y citadas en el primer capitulo—. En este sentido, quien actla, en tanto
intérprete y ejecutante del drama, debe colocar toda su atencion en el desarrollo de técnicas
que le habiliten una correcta interpretacion del personaje. De esta manera, el personaje se
convierte en una figura que, materializada en el cuerpo de actores y actrices, vuelve tangibles

las ideas del dramaturgo o dramaturga en la escena. Por ello, directoras y directores como

decir, la actuacién estaba sostenida por el ingenio y el talento de quien actuaba, como también expresa Fischer-
Lichte (2014). EIl sistema del maestro ruso traerd consigo una metodologia de la actuacion que posibilita la
aparicion de recursos técnicos para todos los actores y actrices, mas all4 de sus inclinaciones y talentos. La
actuacion, a partir de estas técnicas, tendié a dar respuesta a las convenciones del realismo. No obstante,
debemos remarcar que Valenzuela incluye en los mencionados “directores-pedagogos™ a directores y directoras
posteriores a Stanislavski y, por ende, las mencionadas convenciones se vuelven a modificar en la nueva
situacion teatral que se origina con el estallido de las vanguardias.
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Stanislavski se dedicaron, podriamos decir casi con exclusividad, al actor y actriz y su trabajo
escenico.

Desde esta concepcion de teatro, los procedimientos de actuacion y de construccion
de personaje aludian a un proceso de negacion del propio cuerpo de quien actla, la
encarnacion del papel daba como resultado el alejamiento de la singularidad del actor o
actriz: “los significados que el autor habia expresado en el texto debian hallar en el cuerpo del
actor un nuevo cuerpo-signo sensible y perceptible en el que desapareciera o se extinguiera lo
que no sirviera para la transmision de estos significados” (Fischer-Lichte, 2014, pp. 161-162).
Esto presenta un problema tedrico-practico de la actuacion, ya que abandonar el cuerpo
propio para crear un otro cuerpo resulta un imposible, debido a que el cuerpo de quien actla
constituye el limite de la representacion. Sanchez (2012) lo explica del siguiente modo: “el
actor puede fingir ser otro mediante la palabra o el enmascaramiento visual, pero no puede
desprenderse de su cuerpo” (p. 322).

El concepto de encarnacion, en el teatro del siglo XIX y principios del XX, genero en
términos de recepcion que, el hecho de que el actor o actriz se transformase al punto de
perder las caracteristicas propias, tuviera un valor positivo: se consideraba una virtud la
capacidad de transfiguracion. Las técnicas de actuacion tenian como objetivo borrar el cuerpo
de quien actuaba en pos de construir un cuerpo semidtico: el del personaje. Explica Fischer-
Lichte (2014): “Habia que capacitar al actor para dar expresion con su cuerpo, y en su cuerpo
a los significados que el autor habia expresado lingiiisticamente en el texto” (p. 160). Lo que
precisaba ser borrado es el cuerpo real del actor o actriz, su “fisico-estar-en-el-mundo”, su
cuerpo fenoménico,™*® para dar lugar a un cuerpo semiético que luego debia ser decodificado
ante la mirada del espectador.

La autora habla de dos modos de operar ante el cuerpo: “tener cuerpo” y “ser cuerpo”.
En esta tension se implican tanto quienes siguen el concepto de “encarnacidén”, como asi

también, mas tarde, lo hara Meyerhold.** Este Gltimo creador, junto con Eisenstein, Tairov y

138 | a investigadora realiza su estudio basandose en bases epistemolégicas provenientes de la fenomenologia,
utiliza constantemente conceptos y nociones extraidas de Merleau-Ponty y las traslada a la experiencia del
teatro.

139 Los hitos que expone la investigadora también han sido clasificados por De Marinis (2005), ofreciendo una
division en dos momentos: uno dado a llamar “empuje estabilizador” y un segundo momento que es el “empuje
desestabilizador”. Nos interesa hacer dialogar estos dos estudios porque sus puntos de vista sobre los cambios
del siglo XX pueden ser complementarios. Estos procesos, que en este trabajo introducimos en el capitulo | con
la revision del libro Escena moderna, de Sanchez (1999), son profundizados por ambas investigaciones. Por un
lado, Fischer-Lichte desarrolla un analisis que abarca desde el siglo XVIII para llegar a los cambios que se
producen en la escena del siglo XX. Su analisis esta focalizado en el cuerpo del actor o actriz, por lo que se
torna fundamental en este trabajo. A su vez, hace hincapié en lo que De Marinis (2005) menciona, pero no
profundiza; por ejemplo, la investigadora trabaja con las figuras de Meyerhold, Craig, Reinhardt, entre otros y
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muchos otros y otras, optan de igual manera, aun con sus grandes diferencias, por
preponderar el “tener-cuerpo”. Asi, quien actla trabaja con su cuerpo como un instrumento,
como un material moldeable y controlable para generar ficcion, ocultando bajo ella su “ser-

cuerpo”.
3.3.1 Del estatus signico al estatus material

Podemos decir que existe una evolucién entre las concepciones recién expuestas, es
decir, entre quienes siguen el concepto de “encarnacion” y quienes detractan el realismo.
Este dltimo grupo se opone al teatro moderno tradicional de texto y propone una nueva
disposicidon del arte teatral en cuanto a su espectacularidad y la funcion de la actuacion dentro
de ella. No obstante, dicha funcién no se alejara por mucho de su vinculo con el concepto de
encarnacion. Si bien, por un lado, puede correrse de la idea de cuerpo-semiético, por otro
lado, seguira sin poderse despegar de su funcion de cuerpo entendido como instrumento. Aun
asi, mencionaremos algunas diferencias que consideramos radicales entre un momento
histérico y otro. Las rupturas introducidas a principios del siglo XX con artistas como
Meyerhold y Artaud, por nombrar solo dos ejemplos, seran aportaciones que no pasaran
desapercibidas para la generacion del denominado “nuevo teatro” (De Marinis, 2005).

En relacion a las diferencias entre cada uno de los momentos referenciados con
anterioridad, en primer lugar, debemos mencionar el quiebre con el realismo y por lo tanto
con el drama burgués, lo que llevara a estos creadores y creadoras a poder imaginar una
escena autonoma. Muchos y muchas pudieron llevarla a cabo a lo largo de la primera mitad el
siglo XX y otros casos, como el de Artaud, nos legaron manifiestos y una concepcién de
teatro que mucho tiempo después encontrarian asidero en la escena mundial. No
ahondaremos en esta primera diferencia porque ya ha sido expuesta en el primer capitulo,
pero si nos interesa recalcarlo en este apartado, porque es mediante esta autonomia que
presenta la escena con respecto al drama que la actuacién comienza a producir materialidad

escénica mas alla de la nocién de composicion y encarnacion del personaje.

otras, mientras que, por otro lado, De Marinis pasa de los directores y directoras de escena, como Stanislavski, a
artistas del “nuevo teatro”, como Grotowski. Esto ltimo responde a la ubicacion de dichos sujetos creadores
dentro de los dos movimientos planteados por el teérico italiano: empuje estabilizador y desestabilizador. De
Marinis focaliza una primera etapa de su analisis en la relacion actor/actriz-personaje, situacion que también nos
resulta estimulante y dialoga con los estudios de cuerpo semiético, cuerpo fenoménico, presencia de Fischer-
Lichte. Por ello, al complementar ambas lecturas podemos diagramar un panorama mas completo y por lo tanto
de mayor complejidad.
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En segundo lugar, debemos rescatar lo que Fischer-Lichte analiza en cuanto a la idea
que subyacia en el concepto de “encarnacién” anterior a la vanguardia del siglo XX. La

investigadora repara en que:

Mientras que los tedricos del siglo dieciocho confiaban en que todo lo que en el cuerpo es de
naturaleza humana sensible, precaria y deficiente podria hacerse desaparecer en el proceso de
su semiotizacién... en Meyerhold y en otros vanguardistas el cuerpo humano parece
concebirse como una maquina infinitamente perfectible que, por medio de intervenciones de
su constructor habilmente calculadas, puede ser mejorada hasta el punto de reducir
significativamente su vulnerabilidad y de garantizar un funcionamiento perfecto.* (Fischer-
Lichte, 2014, pp. 166-167)

Lo que queda claro es que, en ambos casos, aparecera el fantasma casi absoluto del
control del cuerpo, tal como expresa Fischer-Lichte. Existe para gran parte de la vanguardia
la idea casi utdpica del sujeto omnipotente que no estd condicionado ni determinado por su
cuerpo y por ello es que puede disponer de €l y moldearlo segin su voluntad. La diferencia

radica en que:

Mientras que con el principio de encarnacion vigente la corporalidad no se entiende como
materialidad, sino como signicidad, es decir, como expresion de los significados depositados
en el texto literario del drama, en el caso de Meyerhold y de otros vanguardistas la
corporalidad hace su aparicién primordialmente como materialidad (Fischer-Lichte, 2014, p.
167).

En Meyerhold esto se vuelve evidente en sus textos tedricos, ya que, al tener que
defender su posicién frente al realismo y al arte teatral burgués, el director moldeard una
férmula que luego serd ampliamente conocida. Observemos su pensamiento en la siguiente
cita de la conferencia de 1922, titulada “El actor del futuro y la biomecénica”, en la cual de

modo muy explicito expresa su vision del cuerpo de quien actla:

El arte del actor consiste en organizar su propio material, es decir, en la capacidad de utilizar
de forma correcta los medios expresivos del propio cuerpo.

El actor comprende en si mismo tanto a quien organiza como lo que debe ser
organizado (es decir, el artista es el material). La formula del actor consistird en la siguiente

expresion: N= A; + A,, siendo N el actor, A; el constructor, que formula mentalmente y

0 podriamos mencionar aqui una posicién analoga de las practicas contemporaneas retratada en el pensamiento
de la escena del director Federico Leén (2005) cuando dice: “es conmovedor ver ¢cOmo un actor no puede
consigo mismo (la vulnerabilidad). Cémo no domina la situacién y como cree que la domina, como la padece,
como no puede ver por donde podria resolverla, cdmo no termina de entender completamente las reglas de la
actuacion” (p. 11).
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transmite las 6rdenes para la realizacién de la tarea, y A, el cuerpo del actor, el ejecutor que
realiza la idea del constructor (A).

El actor debe adiestrar su propio material, es decir, el cuerpo, para que éste pueda
gjecutar instantdneamente las 6rdenes recibidas desde el exterior (del actor y del director).
(Meyerhold, 1922/1972, p. 294)

Meyerhold optara por una escena que visiblemente centra su mirada en el trabajo del
cuerpo del actor o actriz, pero este cuerpo —en tanto cuerpo real— seguird soslayado por el
mandato del “tener-cuerpo”, ya que por su naturaleza perfectible puede adiestrarse para
convertirse en un material disponible y organizado que haga desaparecer su vulnerabilidad.
El cuerpo de quien actla en el teatro meyerholdiano es un cuerpo virtuoso, una parte mas de
la maquinaria teatral que es la escena total. Como en una fébrica, cada parte debe funcionar a
la perfeccién y asi obtener mayor productividad; no olvidemos que en ello radica el
pensamiento politico/teatral de este director ruso, quien ha comparado al actor o actriz teatral
con la figura del obrero u obrera proletaria, cuestion que aparece de modo indirecto en la cita
recién mencionada cuando expresa la capacidad de quien actGa de utilizar de forma correcta
los medios expresivos para que pueda ejecutar de forma instantanea las drdenes recibidas.
Valenzuela, al pensar el trabajo de la actuacion en el teatro meyerholdiano, utiliza el concepto
de “maquina de actuar” (2011).

El caso de Meyerhold nos abre algunas preguntas. Sin negar su importancia en el paso
evolutivo que signific6 tanto su praxis como teorizacion al producir un giro hacia la
centralidad de quien actla, debemos remarcar que el director fantasea con un cuerpo que no
solo se niega a si mismo en tanto real, sino que nos plantea un sujeto dividido: un cuerpo-

mente y un cuerpo-ejecutante,***

aspecto, este ultimo, sobre el que volveremos mas adelante.
Si bien estas ideas sobre el cuerpo como instrumento adiestrado fueron sostenidas por

otros creadores y creadoras de la vanguardia, hubo quienes, desde otras ldgicas, optaban por

una escena sin actores ni actrices. Es el caso de Craig, quien sostenia que el actor o actriz, por

su naturaleza impredecible, por su doble condicion de ser ejecutante de su propio material (es

141 Como venimos haciendo en este apartado, vamos a volver a prestar atencion a los postulados del investigador
argentino, Valenzuela (2011). En relacion a la férmula recién citada de Meyerhold, el investigador se posiciona
frente a ella entendiéndola més alla del sujeto que actla, es decir, no concibe dentro de la férmula al actor o
actriz como entidad. Valenzuela alude a la actuacién en general y por tanto no esta de acuerdo con las ideas de
separacion entre mente y cuerpo. Tampoco cree que esto haya tenido lugar en el teatro meyerholdiano. Desde
nuestro punto de vista, en cambio, decidimos tomar esta formula de modo literal como fue redactada por el
maestro ruso, para justamente pensar el cuerpo del actor y actriz y las tareas que se esperaban de este como
organizador y cuerpo que debe ser organizado. Entendiendo esta diferenciacién es que sostenemos que el
director ruso esta planteando una division del sujeto actor y consideramos que este pensamiento no es novedad
si lo contrastamos con el de fines del siglo XIX y principios del XX, ya que Occidente trabajé arduamente para
dividir los procesos racionales de los corpdreos.
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decir, de su cuerpo), no era posible de moldear segun los requerimientos de la direccion y
verd en ello la necesidad de reemplazo por la ampliamente conocida idea de la
“supermarioneta”.

En efecto, como expresa Fischer-Lichte (2014), el material de quien actla no se deja
moldear a voluntad, sino que estda mas bien sujeto a las muy especificas condiciones
establecidas por la relacion del “tener-cuerpo” y “ser” al mismo tiempo ese cuerpo (p. 158).
La autora cita a Helmuth Plessner, para quien el cuerpo es “el material de la propia
existencia” (en Fischer-Lichte, 2014, p. 158). Mientras que Craig soluciona este doble
condicionamiento desechando de la escena la materialidad del actor o actriz, Meyerhold, por
su parte, rompe la tension eludiendo —mediante el entrenamiento y el virtuosismo— la
imprevisibilidad del cuerpo (aun cuando esto no resulta del todo posible). El creador en su
férmula expresa el problema (el actor o actriz organiza y a su vez es el propio material a
organizar), pero distiende la tension, en una relacion de subordinacién, en la cual la mente
ordena la tarea a ejecutar y el cuerpo responde a ella. Es interesante observar que las 6rdenes,
ya sean provenientes de la direccién o del mismo actor o actriz, son mencionadas en la cita
como elementos externos. Es decir, si antes el o la artista actuaba bajo las exigencias externas
del texto y su dramatis personae, ahora era un instrumento de si y de la direccion escénica.

Tanto el teatro que localiza a quien actla en subordinacion al cuerpo semiotico, como
el teatro del cuerpo perfectible y virtuoso de Meyerhold, proponen una construccion fisica
que obliga al actor o actriz a negar su propia singularidad. Las composiciones corpéreas
debian conducir a otro cuerpo, por fuera del condicionamiento real, asi el cuerpo era material
y vehiculo del texto (desde mediados del siglo XV1II hasta siglo XX), o bien del espectaculo
(con las vanguardias del siglo XX).**? El giro hacia la autonomia del actor o actriz como
creador o creadora solo podra devenir, entonces, primeramente de la crisis del personaje
moderno y luego de la reconfiguracion de la relacién actuacion-direcciéon. Dicha
reconfiguracidn estara dada por la pérdida de la centralidad creativa por parte de la direccion
que, segun De Marinis (2005), indudablemente caracterizara su rol en el curso del siglo XX,
y representard el fruto de las experiencias mas significativas del nuevo teatro contemporaneo

(p. 57). El autor también expresa:

mas interesante me parece detenerme en las consecuencias que esta pérdida de centralidad del

director ha producido en el plano artistico, y mas exactamente en el proceso creativo, ... el

142 podemos mencionar aqui un dato interesante en relacion a la subordinacién de quien actda frente a las
disposiciones de la direccion de escena. Meyerhold se autodenominaba autor del espectaculo y en este gesto,
precisamente, se deja demostrada la implacable jerarquia de la direccion por sobre el resto de los operadores del
hecho teatral.
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teatro del actor. Pretendo decir que la superacién de la puesta en escena esta implicita en el
teatro de actor, es decir, en aquel teatro en el que el actor ocupa el corazén del proceso
creativo. (De Marinis, 2005, pp. 157-158)

3.1.2 Cuerpo fenoménico y presencia escénica

Si bien la valoracién del trabajo actoral unida a la idea de encarnacion y composicion
puede actualmente operar en gran parte de la recepcion, no sigue la misma suerte dentro del
campo teatral, pues se asiste a realizaciones escénicas que poco tienen que ver con la
necesidad de composicion de personajes y, en muchas de ellas, se pone en crisis esta
nocion.**® De modo opuesto a la idea de encarnacién, nace con la performance y las
realizaciones escénicas, desde los afios sesenta, la presentacion del cuerpo en escena como
cuerpo fenoménico desprendido de la obligacion de generar un cuerpo-signo. Las nuevas
tendencias escénicas piensan la tension entre “ser” y “tener” de modo tal que el “tener-
cuerpo” no significa dejar de “ser-cuerpo”. Quien actla no puede abandonar su
“instrumento”, como lo denominan muchas escuelas de actuacion. En efecto, esta
imposibilidad coloca en un lugar de contradiccion la utilizacion de dicho término para
designar al cuerpo, ya gque, en tanto “instrumento”, pasa a ser objeto del actor o actriz y puede
ser moldeado a partir del control racional. Esta vision niega la posibilidad de ver los sujetos
de la actuacion como cuerpos-pensantes. ElI cambio de paradigma radica en que no hay
separacion entre mente y cuerpo porque quien acta no puede desprenderse de su propio

cuerpo, tal como lo indica la cita de Sdnchez utilizada ya al inicio. El investigador agrega:

La indisociabilidad de la palabra y la garganta, es decir, de la idea y la corporalidad,
constituyen la clave de este nuevo criterio de realidad que encuentra en el actor como ser
corporal e inteligente. El actor debe en primer lugar ser, no someterse a transformacion
alguna; en segundo lugar, actuar, es decir, ejecutar acciones y no interpretar las palabras o los

sentimientos creados por otro (Sanchez 2012, p. 123).

La importancia de esta cita radica, sobre todo, en el hecho de tomar a quien actua
COMO cuerpo que piensa, idea que esta relacionada con el concepto de embodied mind tratado
por Fischer-Lichte (2014). La investigadora toma como ejemplo a Grotowski, a través de

quien desarrolla estas ideas:

3 Obsérvese que hablamos de “crisis” y no de disolucién de personaje. En este sentido, seguimos las
afirmaciones de Sarrazac (2013), quien expresa que el personaje no ha desaparecido, “[aun] reducido a
funciones esenciales como tantas trazas de su humanidad, proximo a su borradura por su concentracion en un
soporte tenue y enigmatico, el personaje continua hablando todavia” (p. 169).
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El actor no le presta su cuerpo a una mente, no encarna en este sentido algo mental, esto es,
significados preexistentes, sino que hace que la mente aparezca a través de su cuerpo al
conferirle capacidad operativa (agency) a su cuerpo.

... Para Grotowski el tener cuerpo es indisociable de ser-cuerpo... el cuerpo actla

como una mente corporizada (embodied mind). (Fischer-Lichte, 2014, pp. 169-170)

Grotowski es fundamental para el cambio de paradigma del cuerpo. La autora
alemana revisa la praxis teatral desde las ideas filoséficas de la fenomenologia de Merleau-
Ponty. Para el filosofo, no hay intervencion en el mundo que no sea una intervencion
corporal, siendo el cuerpo el que supera en su carnalidad las funciones instrumentales y
semidticas (Fischer-Lichte, 2004). La “filosofia de la carne” se relaciona con las realizaciones

escénicas de Grotowski, es parte constitutiva de su filosofia del teatro:

Corporizar significa en este caso hacer que con el cuerpo, o en el cuerpo, venga algo a
presencia que sélo existe en virtud de él. Es decir, cuando un personaje -Fernando en El
principe constante- aparece en y a través del cuerpo de Ryszard Cieslak solo puede hacerlo
una sola vez e indisolublemente unido a ese cuerpo en particular. EI personaje encuentra en el
fisico-estar-en—el-mundo del actor su fundamento y la condicion de posibilidad de su
existencia. Unicamente existe, pues, en su ejecucion fisica: llega a existir a partir de sus actos

performaticos y de la singular corporalidad del actor. (Fischer-Lichte 2004, p. 172)

La cita sefiala el caracter efimero de la realizacién escénica, el aqui y ahora
determinado por el cuerpo vivo del actor o actriz, o que a su vez deja en evidencia la
importancia del sujeto de la actuacion como nucleo del acontecimiento escénico. La
singularidad del cuerpo permite la existencia del “cuerpo-semiético”, pero no de cualquier
modo: el personaje ya no es una entidad a priori a la cual la actuacion le presta corporalidad,
sino que nace junto con esos cuerpos, precisamente, en ese “fisico-estar-en-el-mundo” del
actor o actriz, no existe en su exterioridad. Estas ideas nos llevan a corroborar que es alli
donde se afirma la dramaturgia de actuacion.

Afirmamos, entonces, que la singularidad del cuerpo transforma la escena, propone y

elabora en su “estar aqui y ahora” escrituras y reescrituras:

El cuerpo en su movimiento presenta el acto de la escritura, en cuanto es grafia, dibujo de su
propio movimiento y que remite al estilo del actor que realiza la accion, acto que se realiza
sobre el espacio escénico y sobre el cuerpo mismo como soporte, y que se inscribe como

signo y como texto (Arguello Pitt, 2006, p. 65).
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3.2 El cuerpo como acontecimiento

Apenas se inicia la representacién, el actor ingresa en la estructura de la puesta en escena: él
también se halla total y absolutamente involucrado; improvisa dentro de los lineamientos
preestablecidos v, al igual que el corredor, también esta sujeto a lo impredecible. Asi todo es
posible, todo esta abierto, y para el espectador el evento ocurre en ese preciso instante; ni
antes ni después. ... De manera que la preparacion, por estricta que sea, no puede controlar el
inesperado desenvolvimiento... . Y sin la preparacion el evento resultaria fragil, confuso,
incomprensible. Sin embargo la preparaciéon no implica definir una forma. La forma precisa

surgira en el momento mas algido, cuando tenga lugar el acto mismo. (Brook, 1992, p. 23)

En el teatro no todo se puede prevenir: se puede estar preparado para el suceso por
medio del ensayo, de la técnica y del entrenamiento, pero no es garantia de efectividad y
exactitud. Quien actia conoce las acciones y los textos que debe pronunciar, sabe en qué
lugar del espacio debe realizar su tarea y aun asi hay una gran cantidad de micro-sucesos que
desconoce. Precisamente esos sucesos son los que convierten un espectdculo en
acontecimiento. Desde esta nocion de acontecimiento se retomard el concepto antes
mencionado: el cuerpo como advertencia de lo real, ya que es el elemento “cuerpo” (por su
dinamismo y movimiento constante) lo que permite el acontecimiento dentro del teatro.

El peligro que genera un cuerpo vivo en un espacio, actuando ante otros cuerpos
Vvivos, crea una comunion auratica. Estimularla no es tarea facil. Son muchos los espectaculos
bien ensayados y que responden a producciones profesionales que, sin embargo, no logran
convocar la mirada. ;Qué debe tener o hacer un cuerpo para que incite a los y las
espectadoras a intercambiar su apraxia motora por praxia sensorial e ideatoria? Quizés, para
reflexionar en torno a esta pregunta, es necesario profundizar la idea de peligro, ya que la
sensacion de que algo extrafio puede sucederle a ese actor o actriz, con su carga de triple
presencia (cuerpo social-natural, afectado y poético), produce tanto terror como disfrute:
deseo de mirar, de estar presente por si ese “algo” acontece, como sucede con las risas
extremas ante la equivocacion del comediante, como la tension en la platea de las carpas de
circo cuando el acrébata coloca sus pies en la cuerda floja o simplemente como los
transeuntes alrededor del accidentado —Ila teatralidad, como expresa Féral (2004), no es
exclusiva del teatro—.

Es el cuerpo quien convoca la mirada, su dramaturgia singular producto de su propia
identidad, pero que al mismo tiempo remite a otros cuerpos, a todos los cuerpos. El peligro

radica en su humanidad, en su naturaleza de ser vivo y organico, en su imposibilidad de
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repeticion, en su dramaturgia de acontecimientos efimeros. Tal como rezan las palabras de
Pina Bausch: “el cuerpo escribe un texto que se niega a su publicacion, al encarcelamiento de
su significado” (en Sanchez, 1992, p. 109). El teatro actual nos presenta cuerpos jeroglificos
que convocan al espectador a leer escrituras escénicas y develar el codigo que esconde el
cuerpo.

La busqueda sobre el propio cuerpo y su singularidad responde en muchas ocasiones
al desafio de los limites de la representacion, nocién ampliamente problematizada por el
campo teatral a partir de las vanguardias del siglo XX y maés tarde potenciada por el ingreso
de las realizaciones escenicas, los happenings y las performances. Los casos en los que el
cuerpo se presenta sin enmascaramiento obligan al espectador o espectadora a mirar la escena
de modo extrafiado, a preguntarse cual es la realidad y cudl es la ficcion. El pacto técito que
establecia la convencion teatral aparece detras de un velo de ambigiiedad y el elemento que lo
vela es el propio cuerpo, ya que se constituye como la advertencia de lo real. A partir de los
afios setenta son muchas las experiencias en todo el mundo que desean embarcarse en la
busqueda de un teatro que, oponiéndose al sistema de convenciones teatrales, intenta un cruce
con lo real (tomese como ejemplo el caso del Living Theatre).

¢Pero qué es eso que llamamos real en la escena? José A. Sanchez, en su libro
Practicas de lo real en la escena contemporanea (2012), analiza este problema teérico desde
una visita, si se quiere de recorrido historico, de los hitos teatrales contemporaneos que han
sido atravesados por este concepto. Alli muestra como esta basqueda, que comienza con
Artaud, se va desarrollando a través del tiempo. La atraccién de los y las realizadoras
escénicas por encontrar “lo real” en su trabajo va de la mano con un quiebre de la
representacion, entendido como un abandono de las convenciones. La budsqueda del
acontecimiento real nace a partir del conflicto al cual se enfrenta el realismo en el siglo XX:
si su objetivo final era la construccién de una realidad identificable con la vida real pero el
medio para crearla era a través del artificio, dicho objetivo se tornaba inalcanzable, ya que el
artefacto teatral siempre daba como resultado un objeto inverosimil. Debido a la incoherencia
entre objeto y medio de representacion se generaron tales tensiones en el campo que dieron
lugar a la fisura. Es a partir de esa fisura que aparecen figuras como Antonin Artaud, creador
que modifica el campo teatral y ain hoy su legado lo continta modificando.

Dentro del panorama que se desarrollo durante todo en el siglo XX, la presencia del
actor o actriz se reconfigura, se vuelve hacia y desde la escena como potencia de cuerpo vivo
que crea y transforma la representacion en acto presente. Quien actla, en tanto cuerpo,

desprende una serie de complejidades en la construccion de su propia dramaturgia escénica.
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Esto corre tanto para obras que conforman finalmente una pieza de ficcion, como para
aquellas obras que basan su poética en el quiebre con la fabula y la nocién de personaje, tema
que sera trabajado a partir de los casos de estudio.

Es importante, antes de entrar en el andlisis de las operatorias de dramaturgia de
actuacioén, detenernos en algunos conceptos de la filosofia que creemos esenciales para
problematizar el abordaje del objeto: el cuerpo.*** Partimos de algunas premisas de Jean-Luc
Nancy, expuestas por el fildsofo en dos publicaciones: Corpus (2003) y 58 indicios sobre el
cuerpo (2017). Alli afirma que el cuerpo da lugar a la existencia, mas aun, el cuerpo es el ser
de la existencia (2003, p. 16) y que por lo tanto pensar una ontologia del cuerpo es pensar al
cuerpo localizado. Esta conceptualizacion que realiza Nancy aparece también en el
pensamiento de Merleau-Ponty cuando expresa que, asi como esta necesariamente “aqui”, el
cuerpo existe necesariamente “ahora”. Por medio de estas ideas ubicamos el cuerpo de quien
actua dentro del convivio escénico, en su relacion de cuerpos presentes en el aqui y ahora del
acontecimiento. Y, al mismo tiempo, esta caracteristica de la presencia, de la existencia local
del cuerpo, puede ponerse en relacion con lo real del acontecimiento escénico, por la
presentacion de cuerpos que se actualizan en ese devenir del aqui y ahora, mas alla de toda
representacion (o pese a toda representacion).

Asi, expresa Nancy (2003), el cuerpo como existencia es la “carnacion” de “latidos,
frecuencia y matriz” (p. 17). Como luego afirmara en el segundo indicio de 58 indicios sobre
el cuerpo: “El cuerpo es material. Es aparte. Distinto de otros cuerpos. Un cuerpo empieza y
termina contra otro cuerpo” (Nancy, 2017, p. 13) y luego apunta: “un cuerpo no estd vacio.
Esta lleno de otros cuerpos, pedazos, 6rganos, piezas, tejidos, rotulas, anillos, tubos, palancas
y fuelles. También esta lleno de si mismo: es todo lo que es” (Nancy, 2017, p. 13). El cuerpo,

para Nancy, puede ser con otros cuerpos en tanto difiere de ellos:

cuerpo a cuerpo, codo a codo, frente a frente, alineados o enfrentados. La mayoria de las
veces solamente mezclados, tangentes, teniendo poco que ver entre si. Aun asi, los cuerpos
que no intercambian propiamente nada se envian una cantidad de sefiales, de advertencias, de
guifios. (Nancy, 2017, p. 17)

El cuerpo se afecta y afecta a otros desde su carnalidad y desde su diferencia, porque,
sefiala el filosofo, “los cuerpos son diferencias. Por consiguiente, son fuerzas: son

identidades. Un cuerpo es una fuerza diferente de muchas otras” (Nancy, 2017, p. 18).

144 | as teorfas filosoficas que ya han ido apareciendo a lo largo de estas paginas han sido visitadas no con el
objetivo de una aplicacion directa, sino porque sus conceptos nos sirven para realizar una construccion personal
que luego nos ayude a problematizar nuestro punto de vista acerca del objeto de estudio en particular.
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A esta afirmacion del cuerpo como diferencia en su carnalidad, es decir, en su
evidencia, debemos agregar que el cuerpo se presenta ademas como inmaterial, es decir, mas
alla de lo que se ve. La fisicidad del cuerpo, si bien es fundamental, (sobre todo en artes
escénicas porque es en el cuerpo donde se efectla lo poético de modo material) en tanto
evidente, estd unida a un plano que no se muestra ante la mirada. Es parte de un entramado,
nunca estable, de afectaciones, percepciones y estados. Este cuerpo-mutable es lo que en
definitiva constituye su presencia escénica, es decir, su actualizaciéon. En tanto que el cuerpo
no es nunca semejante a él mismo méas de una vez (Nancy, 2014, p. 79), se vuelve imposible
la tarea de la representacion, ya que en cierto sentido quien actua siempre estard mostrando
zonas de si que no existian antes, o bien, si existian, han sufrido modificaciones. Quien actla
en escena es un cuerpo que deviene cuerpo. Y en tanto devenir de permanentes
actualizaciones, el cuerpo es presencia.

Consideramos al cuerpo quien actia como una fuerza distinta de otras fuerzas que
componen la escena (el espacio, otros cuerpos, la luz, los objetos) y asumimos su
singularidad como la diferencia que le permite dar lugar (existencia) a su creacién. La
dramaturgia de la actuacion estd discutiendo la autonomia creativa, en tanto no busca una
homogeneizacién de los cuerpos, sino que justamente los habilita a trabajar desde su propio
saber,** es decir, desde su diferencia. A partir de las ideas filoséficas nos preguntamos: ¢qué

»146

puede un cuerpo?~™ ;Qué puede un cuerpo en su diferencia? ;Qué escrituras y reescrituras se

producen de su singularidad?
4. SINGULARIDAD: ESCRITURAS Y REESCRITURAS DEL CUERPO

Todos los conceptos, nociones y disquisiciones de los puntos anteriores serviran en
este apartado para analizar en profundidad el modo en que entran a producir dramaturgia los
cuerpos de los actores y actrices estudiados en la presente investigacion. El conjunto de obras
seleccionadas tiene la interesante caracteristica de ser indiscutiblemente ecléctico: la
dramaturgia de actuacion en cada una de las obras mencionadas esta intimamente relacionada
con las diferentes miradas sobre la escena. Es decir, no existen procedimientos de

dramaturgia de actuacion que puedan ser aplicados a las once piezas teatrales por igual, ni

145 Seguimos los conceptos de la filosofia del teatro de Dubatti (2016) cuando describe al teatrista como un
trabajador del arte que genera un pensamiento especifico, es decir, “pensamiento teatral”. Si seguimos a Kartun
(2015) cuando expresa que el “teatro teatra” porque produce un saber particular y diferente al que producen
otras disciplinas artisticas (pp. 136-137), debemos aplicar este “obrar pensamientos” para sus principales
trabajadores y trabajadoras: actores y actrices.

14 |a pregunta remite al cuerpo en tanto potencia y parte de la conocida expresion de Spinoza (2012): “Nadie,
hasta ahora, ha determinado lo que puede el cuerpo” (p.136).
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mucho menos pueden ser equiparadas las operatorias de actuacion correspondientes a cada
cuerpo que participa de los grupos creativos. En este sentido, por ejemplo, un procedimiento
si se quiere general de actuacion como lo es la improvisacion se juega desde diferentes
visiones y usos en cada proceso creativo.

Lo que unifica al corpus es que todos los hacedores y hacedoras que visitaremos
practican, algunos en un nivel mas evidente y otros menos evidente, una dramaturgia de
escena en la cual o bien la singularidad del cuerpo es la via para la composicion de un texto-
escénico o esa singularidad es el medio para la reescritura de un texto pre-escenico. En este
apartado nos dedicaremos con exclusividad a observar estas posibilidades que se presentan en
cada uno de los materiales estudiados del corpus, extendiendo diversas problematicas que se
juegan en el momento en que los cuerpos del actor y actriz, como sujetos autébnomos,
componen su propia dramaturgia.

Existen distintos niveles de incidencia de la presencia singular de quien actua en las
obras investigadas. En este sentido, vale aclarar que, por ejemplo, la obra Febrero adentro
podria haber quedado afuera del corpus, ya que en una primera instancia de andlisis de la
poética explicita de Vanina Coraza, directora y autora del proyecto, se extrae que el proceso
de trabajo no habia implicado una dramaturgia escénica debido a que el modo que ella misma
habia pretendido respondia al modelo tradicional —es decir: de puesta en escena de un texto
dramadtico ya escrito como tal antes de comenzar los ensayos—. Ahora bien, gracias a una
profundizacién del estudio y por medio de los datos que arrojaron luego las entrevistas
realizadas, pudimos encontrar que, a pesar de esta intencion de trabajo convencional de
puesta en escena, en el proceso de ensayos se habia producido una nueva lectura del texto
preexistente y por lo tanto la reescritura fue ineludible. Si bien los cambios del texto pre-
escénico al texto post-escénico pueden parecer minimos comparados con otros procesos del
corpus —en los cuales el procedimiento de escritura escénica por parte de la actuacion resulta
ser un gesto evidente—, la obra de Coraza nos permite apreciar precisamente una
dramaturgia actoral en su grado mas imperceptible a nivel textual pero que, no obstante,
escénicamente alcanzd modificaciones sustanciales de los elementos dramaticos de la obra.
El material preexistente se transformd en gran parte gracias a la escritura escénica, generada
principalmente por el trabajo actoral en la dindmica de ensayo, que habilitd a que ciertas
zonas del texto fueran liberadas a la improvisacion.

El caso de Febrero adentro conforma uno de los extremos de nuestro corpus y
evidencia, como bien exponiamos, una dramaturgia actoral en un grado casi imperceptible.

En su extremo opuesto colocamos la escritura escénica de La pieza de Oskar, obra con la cual
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cerraremos este capitulo por presentarse como caso de estudio modelo para el anélisis de la
reescritura singular que produce el gesto actoral sobre textos-materiales.

Para continuar con el andlisis, solo basta aclarar que partimos de una nocién de
dramaturgia actoral que implica el asumir la condicion de un sujeto, actor o actriz, que
concibe su trabajo escénico desde la singularidad de su cuerpo fenoménico y que, este
procedimiento técnico-expresivo, abre la posibilidad de leer y reescribir los materiales que
resultan de su trabajo. Observaremos la importancia del espacio del ensayo y las formas de
improvisacion con las que quienes actian pueden abrir los materiales para ser transformados
en la misma escena. Ademas, profundizaremos dos operatorias de dramaturgia actoral ante la
confirmacion de lo real del cuerpo de actuacién en escena: por un lado, producciones que
parten de lo real y construyen mediante operatorias de metaforizacién y poetizacion un
cuerpo semiotico o ficcional; por otro, el procedimiento de la autorreferencialidad que, sin
recurrir a la creacion de otro cuerpo mas que el del actor o la actriz pronunciandose a si
delante de los y las espectadoras, se instala como poética en si misma. Para esto Gltimo seran
de gran relevancia los estudios provenientes de la teoria literaria acerca de la nocion de

autoficcion.

4.1 Campo elemental de accion de la dramaturgia de actuacion: el ensayo y la

improvisacion

El ensayo es el espacio vital de la creacion escénica, Arrojo (2014) lo describe como
el territorio mas denso del teatro, como “una batalla entre lo sabido y lo desconocido” (p. 58).
Desde una concepcion del ensayo como practica exploratoria y de batalla entre lo que
conocemos Yy lo que no, es que podemos pensar este territorio como la cocina de la escritura
escénica, en tanto el actor o la actriz propone desde su saber-hacer una lectura de lo conocido.
Como conocido podemos ubicar el texto pre-escénico, textos materiales no teatrales, una idea
preconcebida de la direccidén, un espacio, los objetos, etc. Venimos insistiendo en la
concepcion de que realizar una lectura sobre cierto material implica una nueva vision de eso
que nos es dado. En el ensayo, en este sentido, todo se vuelve material para ser leido desde la
I6gica de la reinvencidn y la exploracion. Como define el director e investigador cordobés
Argiello Pitt (2015), “Una finalidad del ensayo es la de construir materiales para la
representacion, pero la primera —y quizas la mas importante y fundamental— es la prueba”
(p. 81) y agrega luego: “Un ensayo es la repeticion de una busqueda” (p. 83).

En el presente estudio coincidimos con los dichos de Arrojo y Arguello Pitt y
partimos desde alli para entrar en el universo del ensayo que, segun Alberto Ure (2012), es la
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zona menos estudiada del teatro. Concordamos con esta afirmacién, pero nos vemos
obligados a aclarar que este escaso énfasis que la teoria teatral le ha otorgado a la
problematica se esta revirtiendo en los ultimos afios. Al respecto puede servir de ejemplo, la
organizacion de las Jornadas de Procesos Creativos llevada a cabo por docentes e
investigadores universitarios de diversas provincias de Argentina. Organizadas desde el afio
2010, han generado ricos espacios de debate: cruce entre teoria y practica, metodologias de
investigacion de procesos creativos, el rol del investigador o investigadora/artista, entre otros.
Ademas de propiciar, claro estd, materiales tedricos necesarios, entre los cuales podemos
mencionar las investigaciones de Carolina Cismondi, quien encuentra en el acompafiamiento
de ensayos parte de su metodologia para la investigacion.**’

A lo expuesto es menester sumar los propios discursos de espesor de los y las
artistas,**® ya que, al reflexionar sobre sus propias préacticas, reparan en la problemética del
ensayo Yy es este saber especifico de la praxis lo que los vuelve fundamentales para la presente
investigacion.

Si bien el ensayo se posiciona como un objeto complejo de investigar, por la
imposibilidad de definiciones generales —es decir, no existe un unico modo de ensayar—, a
su vez es imposible evitar su tratamiento al momento de estudiar procesos creativos y las
operatorias de actuacion que dan lugar a una dramaturgia. Por esto mismo, en este apartado
discurriremos sobre algunos nucleos que de alli se desprenden. Luego, en los siguientes
capitulos (IV y V), visitaremos las concepciones sobre el ensayo desde otras Gpticas, como
son la direccion y el grupo.

Partimos de la idea de que en el ensayo, como expresa Ure (2012), “se discuten todas
las organizaciones del teatro y no solo su estética” (p. 63). Justamente en este sentido es que
se transforma en el espacio en el cual las relaciones entre direccion y actuacion consolidan
una politica de trabajo y las reglas de juego resultantes de las concepciones teatrales
especificas y las condiciones particulares de los medios de produccién. De ahi que existan,
por ejemplo, diferentes modos de ensayar no solo en cada grupo teatral, sino también en cada

proceso nuevo de creacion al interior de grupos consolidados.

7 podemos mencionar de dicha investigadora el trabajo Variaciones teatrales de critica genética (Cismondi,
2011). Alli la autora se pregunta por las implicancias del tiempo en la experiencia del proceso, en su registro y
su critica. Ademas, plantea nuevas relaciones posibles entre el investigador o investigadora y el objeto de
estudio y entre la documentacion y exhibicion del proceso. La autora, en el citado articulo, expone ademas un
estudio de caso que nos resulta esclarecedor para este trabajo por las vinculaciones que se pueden tender entre
Edipo R. (direccion de Luciano Delprato, Cérdoba) y las reescrituras escénicas de textos clasicos que aqui
estudiamos.

1“8 Entre ellos, el del mismo Ure (2012), el Arrojo (2014), el de Cipriano Argiello Pitt (2015), el de Bartis
(2003), entre otros.
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Los pensamientos de Arrojo (2014) sobre el ensayo, mencionados al inicio del
apartado, responden a una concepcion de teatro en particular, que ubica el proceso creativo
como un lugar de exploracion. Esta ldgica del ensayo discute con otros mecanismos teatrales
establecidos, como por ejemplo el del teatro comercial, que no podria internalizar este tipo de
practicas laxas y abiertas en sus ensayos porque implicaria una pérdida de ganancias. A su
vez, en relacion al circuito de teatro oficial podemos decir que por lo general este tipo de
procesos de corte exploratorio son excepciones a la regla. En este sentido, puede servir de
ejemplo el caso del grupo Piel de Lava en el Teatro Sarmiento y la produccion de la obra
Petroleo. Las teatristas han comentado que su modo creativo de dramaturgia, direccién y
autodireccion compartida asombraba y asustaba a los técnicos y administrativos del Teatro

Sarmiento,*°

ya que las modalidades de ensayo de las teatristas no les aseguraba que hubiera
una obra terminada al finalizar el tiempo de produccion. Por supuesto que el grupo creativo
desestimo estos miedos y, continuando con su modo habitual de trabajo, finalmente no solo
lograron que hubiera obra, sino que el éxito de taquilla hizo que al terminar el contrato con el
Sarmiento las teatristas se mudaran a un teatro comercial donde ya llevan méas de dos
temporadas de funciones a sala llena.

Si bien este tipo de procesos creativos ante los ojos del teatro tradicional parecieran no
tener una logica, porque el caos y el azar aparentan dominar la escena, responden a una légica
“otra”, en tanto y en cuanto se presenta como diferencia de los mecanismos del teatro al que
los espacios més institucionalizados estan acostumbrados. Estas metodologias de la creacion
se instalan en la idea del encuentro con lo indeterminado y con una reescritura constante de lo
que antes pudo ser pre-establecido. Se asemeja a un ejemplo que de tan usado por los y las
teatristas puede volverse ya un cliché: tal es el caso del accidente, las manchas y el encuentro
con las formas en los lienzos de Francis Bacon. En el teatro, el ensayo es el territorio para el
encuentro con ese accidente, con la imprevisibilidad de la mancha que luego daréa lugar a una
forma.

En este sentido, el director Alberto Ure (2012) profundiza estas ideas expresando lo

siguiente:

Al teatro puede encontrarselo, caprichoso, por entre las grietas de la l6gica. Porque en un
ensayo la légica puede estar desarmada provisoriamente, descuidada, el espacio sin

definiciones concretas, y la actuacion apoderarse de los vacios. Los Ordenes emocionales,

149 Estas anécdotas en relacion al Teatro Sarmiento fueron expuestas y debatidas por las teatristas en un Taller
tedrico-practico, dictado por Laura Fernandez y el mismo grupo Piel de Lava, del cual participamos. El taller se
dictd en el marco del ler. Coloquio Nacional de Investigacion en Teatro, en octubre de 2018 (Universidad
Nacional de las Artes, Bueno Aires).
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dramaéticos, visuales, espaciales, arquitectonicos arman la maquina que hace posible la
experiencia estética, lo que en cada época se llama teatral, pero deben contener la hemorragia
indiscriminada de ficcién gque son en potencia los actores. Y durante el ensayo todo eso no
estd tan armado, o estd desarmado, y entonces cualquier gesto puede iniciar una cadena que

no se sabe donde termina. (p. 65)

Muchos de los procesos que estudiaremos aqui nacen evidentemente de ese “gesto que
inicia una cadena que no se sabe adonde termina”, otros procesos comienzan desde logicas
tradicionales y terminan por darle espacio a esta Idgica “otra” de encuentro con una obra que
no puede estar predeterminada incluso con el texto impreso en mano el primer dia de ensayo.
El cuerpo, en tanto potencia y singularidad, tracciona la maquina de la experiencia estética,
provoca con su trabajo un hiato al apoderarse del vacio que, aun de modo involuntario,

siempre esta inscripto en el texto.
4.1.1 Improvisar

Dentro del ensayo una de las nociones a discutir es la de la improvisacién, que
comparte con el ensayo la imposibilidad de describirla en definiciones amplias aplicables a
todos los casos por igual. Con respecto a esto, Arrojo (2014) asevera: “sin lugar a dudas la
improvisacion es una de las técnicas mas desarrolladas y utilizadas y a la vez, de mayor
ambigiiedad en términos conceptuales” (p. 70). El director y docente mendocino ubica a la
improvisacion dentro de lo que ¢l denomina como “procedimientos generales de la animacion

1 150

teatra Improvisar es un procedimiento universal que a su vez se vuelve singular

dependiendo de las concepciones de teatro, el trabajo de los y las artistas y las diferentes
etapas de la obra. **

99152

En la improvisacion se juega un arsenal de “informaciones” > que quien acta aporta

de su trayectoria actoral (escuelas, técnicas, obras anteriores, otros campos del saber: el cine,

150 Los “procedimientos generales”, dice Arrojo (2014), incluyen a todo el saber hacer de técnicas heredadas de
la tradicion teatral, son los “precipitados” de la practica y la reflexion tedrica, de nuestro contexto historico (p.
39).

51 Debemos tener en cuenta con respecto a esto que en los ltimos afios la improvisacion ha trascendido del uso
universal como mera “herramienta para generar materiales para una obra” hasta desarrollarse como un género en
si mismo. Estas nuevas modalidades, como por ejemplo el match de improvisacion, siguen reglas muy
especificas y codificadas. Existen talleres y escuelas con técnicas precisas para participar de estos formatos.
Nuestra perspectiva sobre la improvisacion no se relaciona con esta vertiente, sino que desde nuestro estudio
tomamos esta herramienta como parte del proceso creativo y no como resultado en si mismo. Por esto Gltimo es
que los modos de improvisar varian segln los sujetos y los contextos de produccion.

152 Utilizamos el término “informacion” siguiendo el pensamiento de Alejandro Catalan. El director portefio
expone que el curriculum de los actores y actrices contemporaneas es una lista variada de cursos y seminarios
con las técnicas y los maestros mas disimiles. Y que esto es actualmente lo que parece definir una buena
formacion. Sin embargo, esta “buena formacién” no seria ni buena ni formacion, Catalan remata la idea
expresando que en términos actuales seria una “buena cantidad de informacion” (2007b, Parr. 1). El director y
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artes visuales, etc.) y de su biografia (historia de vida, vision de mundo, intereses personales).
Todo esto conforma la presencia singular del actor y la actriz en escena, es decir que cuando
quien actla pone su cuerpo en el ensayo trabajara a partir de esta informacion. Esta situacion
se replica aun en obras que se construyen a partir de cddigos y formas especificas (sirva de
ejemplo la técnica Suzuki constitutiva de la poética de Ivana Catanese y su compafiia Ala
Sur).

Entonces, si es la improvisacion una metodologia de la creacion actoral, como expresa
Arguello Pitt (2015, p. 131), habra dentro de los lineamientos generales tantas variantes como
procesos actorales existan. Por ello es que afirmamos que la improvisacion esta constituida
por el saber-hacer del actor o actriz. Si bien hay reglas para improvisar dentro del proceso
creativo, es decir, el ensayo provee de ciertas condiciones para la improvisacion, aun asi este
reglaje dificilmente podré eliminar lo que quien actda brinda con su cuerpo fenoménico al
juego de la improvisacion.

Como bien exponiamos en un comienzo, los modos de improvisar varian de grupo en
grupo, de obra en obra, de intérprete en intérprete; en este sentido, los casos seleccionados
pueden servir de ejemplos ya que el corpus presenta situaciones muy disimiles entre si. A
continuacion, mencionaremos algunas de las posibilidades de modalidades de improvisacion
encontradas en los analisis de procesos creativos seleccionados:

1- Improvisacién que se inicia sin ningin elemento previo, es decir, sin textos pre-
escénicos o tematicas que guien la improvisacion. En estos casos, quien actla genera
estados a partir de su conciencia de estar en escena, relacionandose con otros cuerpos
y conectandose con su aqui y ahora. La direccion, a partir de lo que percibe, elabora
consignas habilitadoras de otras situaciones escénicas o bien potenciadoras de lo que
ya se estd generando en la escena. La improvisacion se produce en un espacio de

intercambio entre actuacion y direccién.

docente teatral utiliza la expresion “cuerpos de la informacion” y expresa que estosS no son cuerpos “mal
preparados”: “el medio que los produce y los requiere es una continuidad en la experiencia del eclecticismo
préactico ahora reinante. Este pasaje de la ‘formacion’ a la ‘informacion’ no es algo que denote una decadencia o
una cuestion a solucionar, mas bien da cuenta de una mutacion mas general del medio teatral en el que la
‘forma’ y su ‘intérprete’, por razones que tendremos que ver, han caido como ldgica practica y han sido
relevados por otra dindmica que estos nuevos cuerpos quizas nos puedan ayudar a ver” (Catalan, 20074, parr. 7).
153 Més de un proceso creativo entra en esta linea de improvisacion, cada uno de los casos con sus
singularidades, claro esta. Lo que los unifica es la centralidad del trabajo del cuerpo del actor o la actriz en su
aqui y ahora del acontecimiento del ensayo. Algunas de las obras que podemos mencionar son: Ruido blanco
(Cajamarca Teatro), Las palomas (Cajamarca Teatro y actores y actrices invitadas), Tu veneno en mi y Mi humo
al sol, de Manuel Garcia Migani. La Gltima obra en realidad plantea algunas complejidades que hacen
dificultosa su catalogacion. Esta tiene un punto de partida claro: una obra de Tennessee Williams llamada No
puedo imaginar el mafiana, pero finalmente la pieza queda descartada. Como observaremos mas adelante, en el
analisis de este caso, el director se queda con algo que se desprende de la obra, pero no con su fabula dramética,
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2- Improvisaciones que parten de una idea previa™ que ha sido elaborada y seleccionada
a partir de deseos del grupo creativo o bien de ideas previas de la direccion de escena.
En estos casos tampoco se trabaja con textos pre-escénicos; sin embargo la tematica
escogida regula y contiene el marco de la improvisacion.'*®

3- Improvisaciones a partir de textos pre-escenicos. Este punto es el que mas nos interesa
desarrollar en este apartado ya que cuando hay presencia de un texto pre-escénico la
relacion con la autoria presenta tensiones muy interesantes. Desde este estudio
reafirmamos la consigna de Arrojo (2014) que explica que la improvisacion aplicada
durante el montaje de una obra inevitablemente genera dramaturgia, a veces
complementaria y a veces disolvente del tejido fabular y del codigo del discurso de la
obra. Los casos que en este aspecto presentan tensiones son muy diferentes entre si.
Encontramos cuatro tipos de situaciones de textos previos a tener en cuenta:

a) Reescritura de un texto clasico: existen casos en los cuales el texto es tomado como
material para la creacion, que se fusiona con otros materiales de la escena, se
transforma y hasta puede terminar por desaparecer como palabra dicha en escena
(como en La pieza de Oskar, ejemplo que visitaremos mas adelante).**®

b) Reescritura escénica de mas de un texto-material teatrales o no teatrales.

c) Texto pre-escénico finalizado, pero que permite un espacio para la improvisacion
de quienes acttan y con ello la apertura al saber-hacer del actor o actriz y la
posibilidad de que se presente una faceta no conocida del texto pre-escénico. Una
nueva lectura: la de la escena.

d) Texto pre-escénico incompleto. En el caso que estudiaremos, Hermanitos de Sacha
Barrera Oro, la improvisacién no solo dio lugar al resto del texto que no habia sido
escrito aln y que luego se editd, sino que ademas reescribid parte de las escenas
correspondientes al material pre-escénico, por lo que este caso contiene las tres

tipologias: pre-escénico, escénico y pos-escénico.

Garcia Migani repara en el vinculo entre estas dos mujeres, ya que lo que le interesé verdaderamente es lo que
generaban las dos actrices en relacién una con la otra. Es por esto que la ubicamos en este primer punto y no en
el de reescritura de textos cléasicos propiamente dicha. Si bien de la obra de Tennessee Williams queda al menos
una suerte de atmosfera, no funciona precisamente como marco contenedor de la improvisacion.

54 La “idea previa” puede ser vinculada a la nocién de “imagen” o “premisa” que los procesos de la CC
colombiana proponian en su concepcidn técnica de la improvisacién, tal como vimos en el capitulo I1.

155 Dentro de este tipo de improvisaciones podemos ubicar el proceso de El experimento del grupo La rueda de
los deseos, que serd trabajado en el capitulo V, dedicado a la dramaturgia grupal.

158 En este punto podemos localizar tres obras del corpus que basan el proceso de trabajo en un punto de partida
muy claro, como reescritura de un texto clasico. Dos producciones pertenecen a la compafiia Ala Sur dirigida
por Ivana Catanese: Quietud (reescritura de Medea, de Euripides) y Me pegan las luces (reescritura de Hanjo, de
Yukio Mishima). La tercera produccion corresponde a la compafiia La gloriosa Nini dirigida por Maria Godoy,
con La pieza de Oskar (reescritura de La casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca).
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Ademas de lo expuesto debemos recordar, como deciamos al inicio, que la
improvisacion puede presentarse en diferentes formas dependiendo de las etapas del proceso
creativo. Segun lo amerite el proceso, las condiciones y las reglas de la improvisacion pueden
variar. En este sentido, son interesantes dos casos: Ruido blanco y Las palomas. Ambos
comienzan con improvisaciones de formato largo (una improvisacion podia durar méas de una
hora); luego, cuando el proceso llega a la etapa de seleccion de materiales y a su posterior

montaje, se vuelve a trabajar, pero con un texto definido.**’

4.2 Cuerpo y singularidad en procesos con textos pre-escénicos

A continuacion, haremos especial hincapié en algunos casos para examinar
especificamente la herramienta de la improvisacion en vinculacion con el trabajo a partir de
textos pre-escénicos (punto namero tres de la reciente clasificacion).

Trabajaremos primeramente con el caso de Hermanitos, ya que en esta obra el ensayo y la
improvisacion dan lugar a particulares operatorias de actuacion y dramaturgia. Su autor y
director, Sacha Barrera Oro, expresa que los textos se escriben y reescriben a partir de esos
cuerpos singulares y del trabajo de improvisacion que se desprende de los ensayos. Dice el

director:

Yo tenia cinco cuadros, como cinco unidades, y lo que trabajé en el proceso de ensayos es lo
que me generaban los cuerpos de los actores y su forma de ser, no la tematica de la obra, la
materialidad de ellos me gener6 muchas cosas para trabajar, pero no a nivel de cuento de la

obra sino de las relaciones. (S. Barrera Oro, comunicacion personal, 19 de abril de 2018)

De la entrevista con Barrera Oro, podemos apreciar que su mirada estaba enfocada en
la busqueda de las relaciones entre esos cuerpos en particular, su fisicidad y sus inclinaciones
0 gustos personales que responden a esas cuatro formas de “ser cuerpo”. La busqueda
encontré procedimientos en el juego escénico de las improvisaciones; a partir de alli se
compusieron otros juegos posibles y nuevas escrituras.

Si bien enfrentamos un material textual que mantiene con la escena una relacion
inseparable, el nivel de juego constante y la intensidad del proceso creativo impidieron al
autor una escritura inmediata o paralela al desarrollo de las improvisaciones. EI modo de
trabajo consistia entonces en improvisar a través de las marcas de direccion o de propuestas
de los mismos actores y, luego, al terminar el ensayo, Barrera Oro volvia a su casa para

escribir o bien reescribir segun ameritase la ocasion.

57 Sobre los modos de creacién de estos dos casos volveremos en el capitulo V porque estan intimamente
relacionados a problematicas que se desprenden de la nocién de grupo.
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Retomando nuevamente la singularidad que proporciona la dramaturgia de actuacion
en esta obra, cabria destacar dos aspectos que a su vez se interrelacionan por su sujecion con
lo real: el aspecto visual en torno a la fisicidad y, a partir de ello, el aspecto vincular entre los
cuerpos. Barrera Oro (2018) comenta que la comicidad visual y los juegos de contrarios
indefectiblemente se modificaron al cambiar los actores en las posteriores puestas en escena.

La fisicidad real de los actores brinda una materialidad que facilita sentido/s que el
director advierte en su rol de observador; asi, se vale no solo del saber-hacer de quienes
actGian con predisposicién para el humor'®® y para la construccién de textos y situaciones,
sino también de lo que visualmente dan los cuerpos en escena. Justamente la dramaturgia se
enriquece con la fisicidad y la personalidad de los sujetos para conformar, por ejemplo, los
dGos en los di4logos.”® Ademés, cada intérprete aport6 enormemente a la construccion
interna de cada personaje. Si bien es una obra que se inscribe por fuera del realismo negando
toda posibilidad de psicologismo, aun asi, en tanto nocion de “personajes”, se pueden realizar
distinciones especificas entre un hermano y el otro, ya que cada personaje tiene una
personalidad peculiar. En relacion a esto, no resulta extrafio corroborar rasgos caracteristicos
de quienes actlian en esta construccion: los caracteres de los “hermanitos” estan intimamente
ligados al actor que le dio lugar en la creacion, es decir, los constructos ficcionales y textuales
se conciben por una intima relacion entre lo biografico-actoral y la improvisacion ejercida.
Sobre la relacién entre cuerpo fenoménico y ficcional volveremos mas adelante.

Siguiendo con el planteo anterior, volvemos al aspecto vincular, ahora por fuera de lo
visual, aspecto fundamental de la obra ya que permite observar el modo en que lo real se
vuelve parte de la ficcion teatral propuesta por el autor. EI mismo explica que existia
previamente una afectividad entre los actores que fue profundizada por el proyecto
(interesante resulta saber que aln hoy mantienen una estrecha relacion, mas alla de no
producir teatro como elenco). La afectividad, los cddigos en comdn, el juego reglado por
normas internas (en palabras del autor, un “bullying aceptado”),*® dieron lugar a la

construccién de una grupalidad singular. Los ensayos, que no duraron mas de tres meses pero

158 Como también expone Luis E. Abraham (2005), era una obra pensada como existencialista con tintes de
humor que se transformo, por instrumentacion de los actores y actrices, en una obra de humor con trasfondo
existencialista. Esto respondié a los gustos personales de quienes actuaban, que se transformaron en
procedimientos técnicos, en modos de hacer. Algunas de las inclinaciones poéticas/estéticas personales son: Les
Luthiers, la comedia italiana de puertas, el cddigo del clown, el cine.

9 A modo de imagen, valga el ejemplo: el uso de las alturas y la contextura fisica de los actores, que en muchas
de situaciones servian como efecto de humor, por uso de contrastes y oposiciones.

1% Dice Barrera Oro (2018): “Habia quimica entre ellos, habia colchones en la sala y nos quedabamos a dormir
ahi, veiamos peliculas y era como una casa. Teniamos un delirio de juego colectivo, sumado al juego de
palabras que siempre me ha gustado a mi, pensa en los tamafios de ellos, habia mucho bullying aceptado”
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que fueron de mucha intensidad, propiciaron una esfera de contencion para la apropiacion de
una identidad, la cual trae consigo codigos internos y un lenguaje en comun necesario para

crear una dramaturgia grupal.***

Dice Barrera Oro a proposito de lo colectivo: “esto es como
la cocina: vamos a hacer un postre y todos traemos algo que vaya a ir en el postre, no traés un
kilo de carne mechada”. Todo proceso de creacion multiple implica un juego reglado que
recuerda al ensayo Juego y compromiso de Javier Daulte (teatrista con quien Barrera Oro
comparte intereses y posiciones estéticas), es decir, no hay juego sin reglas, 0 mejor aun, no

hay juego sin compromiso con la regla:

El juego implica un elemento ineludible para su ejecucion: el compromiso. ;Pero de qué
compromiso habla el juego? EI compromiso con las reglas de ese juego y con ninguna otra
cosa. Pero ojo: las reglas del juego pueden ser tales que no lo hagan aparecer al juego como
tal, sino como otra cosa; pero esa es justamente la paradoja del juego y su compromiso:
cuanto mas me comprometa con las reglas, mas entretenido y apasionante se volvera el juego,
y al mismo tiempo menos parecido a un juego sera. EI compromiso le da sentido a la regla y
la regla sentido al juego. Si el compromiso no se ejerce no hay juego. Si el compromiso se
radicaliza el juego se vuelve (en el mejor de los casos) temiblemente peligroso. (Daulte, 2010,
p. 122)

Siguiendo las ideas de Barrera Oro y sus respectivas relaciones con la consigna de
Daulte de comprometerse con la regla es que podemos traer el ejemplo que abrid este
apartado sobre singularidad. EIl caso de Febrero adentro nos concede una puerta de entrada a
un proceso de texto pre-escénico que no tenia intenciones de reescritura y sin embargo la
escena realizo su propia lectura y con ello aparecieron y se potenciaron elementos hasta el
momento dormidos o desconocidos.

También podemos afirmar que a la misma directora, que en un inicio se predispuso a
montar de modo tradicional su propio texto —Coraza afirma varias veces en la entrevista que
quiso serle “fiel” al texto y que los ensayos se hacian con conocimiento profundo de cada una

de las escenas (V. Coraza, comunicacion personal, 26 de abril de 2018)—,'®* finalmente su

181 Todas las categorias de las dramaturgias de la escena estan intimamente relacionadas. En general, en los
procesos creativos se dan las tres categorias a la vez. Si colocamos Hermanitos dentro del presente capitulo de
dramaturgia actoral y no en el de dramaturgia de grupo se debe a que justamente luego de esta produccion el
grupo no logro estrenar otros espectéaculos. En el capitulo dedicado a la dramaturgia grupal examinaremos casos
que presentan elaboraciones grupales que se prolongan en el tiempo y justamente permiten observar como
influye en esa construccion la marca constitutiva de lo grupal.

162 Expresa: “yo, como directora, queria serle fiel a la autora” y luego agrega: “pero no tan fiel, porque la
propuesta desde un inicio fue improvisar sobre la letra aprendida” (Coraza, 2018).
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183 |e jug6 una buena pasada (valga la expresion), ya que termina por

concepcion de teatro
abrir el texto en la primera etapa del proyecto para que quienes actuaban improvisaran sobre

él. Dice Coraza:

yo considero que la obra estaba terminada. Pero yo sabia que al mismo tiempo a la obra le
faltaba enriquecerse con el trabajo de los actores, sobre todo porque me parecia que las
escenas podian potenciarse a partir de ese trabajo. ... La obra estaba terminada, pero hay

cosas que estan mas en el cuerpo del actor que en mi trabajo de escribir. (Coraza, 2018)

Lo interesante de este ejemplo es que el texto pre-escénico funciona para este caso
como la regla del juego, es decir, no se improvisa “sobre la nada”, sino que el texto de Coraza
regulard el juego de quienes acttan, contiene la improvisacion y la guia de modo silencioso.
Justamente estas reglas son las que permitieron al trabajo actoral profundizar y escavar en el
propio sentido de la obra. Marcelo Diaz, actor del personaje Lautaro, fue mas allad de lo
escrito y generé desde su potencia de actuacién una presencia escénica inusitada. Tal

afirmacion se extrae de lo expuesto por la directora:

Marcelo (Diaz) proponia mucho actuando en la escena y él sobre todo se largé a improvisar
muchisimo y a enriquecer ese personaje que le tocd. Digo asi porque, antes de convocarlos,
les hice leer el texto a algunos amigos y me decian “este personaje puede no estar”, claro, es

gue dramatirgicamente no tenia la fuerza y el actor se la dio. Fue increible. (Coraza, 2018)

Como expresa Coraza, fue la actuacion de Diaz lo que le dio vitalidad a este
personaje. Y ademas podemos decir que la tension que generaba escénicamente la presencia
escénica del actor se volvié indispensable para la accion dramética. Desde la experiencia
espectatorial podemos afirmar que a nivel fabular no existiria climax escénico sin la
presencia de este personaje en el entramado dramatico. Los tres personajes, que nos presenta
la autora-directora en los cuerpos de Marcelo Diaz, Mario Jara y Andrea Cortez, existen en la
medida en que generan micro acciones entre si: la proxemia, sus movimientos en un espacio
reducido, el cruce de miradas, el silencio y cada gesto, provoca una penetrante tension que

mantiene a los y las espectadoras en conexion con la historia mas alla de los dialogos.

163 Recalcamos aqui la incidencia de la concepcién de teatro en Coraza, debido a que al indagar en las
trayectorias de la directora encontramos una evidente relacién con précticas teatrales que se basan en la
habilitacion de la dramaturgia de actuacion. La teatrista inicia sus actividades en los talleres de Ernesto Suarez y
luego de una experiencia universitaria con Aristides Vargas que la marca fuertemente, viaja a Ecuador a tomar
clases con él. Coraza expresa en relacion a dicho maestro: “Aristides tiene una gran pedagogia en su hacer como
director y sabe escuchar a los actores y sabe potenciar lo que cada uno trae” (Coraza, 2018) y luego comenta que
en la experiencia de montaje de Donde el viento hace bufiuelos “Aristides mont6 la obra a partir de un montéon
de cuestiones que cada uno llevé. Me gusté mucho esa construccion de darle lugar al actor para que pueda crear,
que no significa que después como director uno no tenga que decir ‘esto si, esto no’, pero a mi me gusta ese
espacio donde el actor también puede aportar y hace su propia dramaturgia” (Coraza, 2018).
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Otra situacion que habilito la improvisacion es la reescritura de los parlamentos de los
dos hermanos. En este caso, gran parte del texto original se reescribe porque la propuesta
actoral era superadora: la autora expresa que en la improvisacion Jara y Diaz encontraron un
cdédigo coman, que generaba cierto humor y modismos en el habla que correspondian a una
charla entre varones que ella desde la escritura no habia sabido encontrar.

Solo queda por mencionar que la instancia de la dramaturgia de los actores habilito,

ademas de todo lo expuesto, una reelaboracion del final:

La obra escrita tenia un final diferente al que definitivamente queda. Este nuevo final lo
propone uno de los actores. En el original a la chica (Susi) la violan y Martin, el hermano
menor de la obra que tiene como un enamoramiento con ella, no se entera. El suceso es en la
cocina, el espectador lo ve, pero Martin no. Esto era lo que estaba escrito. Y sin embargo, los
actores aca aportaron gue la situacion se vuelva ambigua para el espectador, entonces no se

sabe quién de los dos hermanos abusa de Susi. (Coraza, 2018)

Toda esta escritura proveniente de la escena hace a la Gltima version de la obra, en

palabras de la autora:

cuando la reescribi para la edicion del Instituto Nacional del Teatro, yo la reescribi siendo lo
mas fiel a lo que era el trabajo en escena, porque me parecia que ese aporte era en definitiva

lo que finalmente se veia como obra. Lo que finalmente fue la obra. (Coraza, 2018).

Para finalizar este analisis de Febrero adentro, nos quedamos con unas Ultimas
palabras de Coraza (2018) cuando asevera que “honestamente N0 me puedo imaginar la obra
con otros actores” y, a pesar de que estuvo en sus posibilidades, no quiso reemplazar a nadie
para continuar con el proceso de funciones cuando comenzaron las complicaciones de
disponibilidad para hacer temporada. Es decir, esa dramaturgia, por mas imperceptible que
pueda ser en el texto editado finalmente, se instala como sustancia vital de la obra. Con ello
queda demostrado el caracter poroso y abierto del texto teatral, aun en situaciones donde se
espera un proceso tradicional de montaje y de fidelidad al texto.

Esto altimo abre camino al siguiente punto. Ya hemos observado cémo lo real en el
ensayo Y el cuerpo fenoménico del actor reescribe por medio de la improvisacion textos pre-
escénicos, ahora observaremos como el cuerpo marca con su reescritura la partitura de la
puesta en escena, al punto tal que es imposible pensar en un reemplazo que no signifique
nuevas modificaciones en una obra ya finalizada. Expondremos a continuacion algunos de los
casos de reemplazos a actores y actrices en obras que parten de dramaturgias escénicas,

problemaética ya introducida en el apartado dedicado a la partitura y subpartitura.
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4.3 El cuerpo como diferencia: nuevos cuerpos, nuevas reescrituras

Tal como expusimos en “Partituras y subpartituras; textos y subtextos”,'** toda
partitura escénica esta compuesta de otra partitura secreta (subpartitura), o bien, todo texto
escénico esta compuesto de otro texto (subtexto) que sostiene cada decision del actor o actriz
en el presente de la funcion. Esta herramienta perteneciente a quien actua hace que la obra
esté intimamente unida a su singularidad, ya que es desde ese cuerpo que se constituye tanto
la partitura visible como los hilos invisibles que potencian su tarea escénica. Como
acordamos en puntos anteriores, cada actor o actriz trae un bagaje de informacion que le es
propio y es por ello que lo que a un sujeto le sirve para sostener su actuacién en escena, a otro
no le servira. La dramaturgia esta ligada a decisiones imperceptibles que siguen l6gicas muy
particulares. Las trayectorias y el punto de vista actoral vuelven intransferible aquella
subpartitura.

Con respecto a esta problematica visitaremos dos ejemplos que presentan situaciones
especificas: Me pegan las luces y Tu veneno en mi. Debemos aclarar que no son los Unicos
casos del corpus que incluyen situaciones de reemplazo, pero creemos que estas dos obras
particularmente son suficientes para responder a nuestros argumentos. Ademas, podemos
justificar nuestra eleccion en que ambas parten de una escritura escénica total, es decir, sin
textos pre-escénicos acabados, razon por la cual el texto escénico que se desprende del
proceso esta en intima conexién con los cuerpos de los actores y actrices que le dieron lugar.

La produccion Me pegan las luces, bajo la direccion de Ivana Catanese, es estrenada
en el afio 2015 y posteriormente, en el afio 2016, reestrenada con cambios en el reparto (dos
de los y las intérpretes se reemplazaron). Este caso nos permite pensar en la singularidad del
cuerpo, en primer lugar, desde la fisicidad, ya que los rasgos corporales no eran semejantes.
Por ejemplo: el cuerpo (en tanto cuerpo fisico real) de Valentina Aparicio, actriz del estreno,
daba la sensacion de un cuerpo de joven-adolescente mas que de mujer. Esto se constituye
como significativo en la ficcion de la obra porque las tensiones generadas por los juegos de
roles jerarquicos con su maestra (llevada a escena por Celeste Alvarez), se percibian de modo
diferente en relacion con el cuerpo que presenta, en el 2016, Gabriela Psenda. En este ultimo
caso, como la edad que aparentaban fisicamente Psenda y Alvarez era similar, resultd que en
donde antes se percibia una clara relacion de jerarquia y abuso de poder, ahora se
vislumbraba una rivalidad entre pares. Desde la puesta en escena, la directora permitié que

los cuerpos de las actrices se muestren sin enmascaramiento, razon por la cual el personaje

184 \er punto 2.2 (pp. 147-152).
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toma otra presencia fisica “re-corporalizandose” con la actriz reemplazante. Esta
modificacion también se percibia en cuanto a lo vocal ya que es evidente la marca identitaria
que contiene un timbre de voz. Ademas, vale destacar que Gabriela Psenda es docente
especializada en voz, por lo que trae consigo “informaciones” especificas que coloca
indiscutiblemente en su trabajo.

Por otro lado, resulta operativo pensar en un segundo punto en relacion a la
singularidad y al cuerpo fenoménico, Neftali Villalba (actor del estreno) es musico y como tal
intervenia la escena tocando un saxo en vivo. El actor del afio 2016, Oscar Pizarro, no es
musico y por lo tanto la obra tuvo que sufrir ciertas modificaciones que dieron lugar a la
creacion de una nueva accion escénica: el actor estaba en escena haciendo pan. Cuando
preguntamos a la directora, Catanese, el porqué de esta decision, ella responde que porque
Oscar “sabe” hacer pan. Ese saber-hacer del actor, ese talento del cual se sirve la directora, es
un saber singular, un rasgo identitario del actor que traspasa las “informaciones” que este
posee en relacion al juego teatral y que, al llevarlo a cabo en la realizacion escénica, puede
incluso modificarla y reescribirla. En esta oportunidad, no solo cambia la accion escénica
sino también la materialidad sonora, que muta por no contar con la musica de Villalba. El
caso de Catanese, al igual que muchos otros, muestra que no se puede reemplazar a un actor o
actriz sin que algo se pierda y sin que algo se gane.

En cuanto a Tu veneno en mi, primeramente debemos mencionar el proceso de
creacion de esta obra, que esta ligado al taller de actuacion que dicta Manuel Garcia Migani.
En el proceso de taller surgieron diversas escenas que tanto el docente como quienes actdan
consideran materiales muy potentes. Luego de esta instancia de taller, Garcia Migani les
propone revisarlos para armar un proyecto de obra a partir de aquellos primeros resultados.

El grupo conformado por catorce actores y actrices es muy heterogéneo, puesto que
cuenta con integrantes con larga formacion e integrantes que recién inician sus recorridos.
Como la obra no pretende homogeneizar la actuacién a un mismo nivel, el pablico participa
de una variedad interpretativa asombrosa. Cada intérprete pone de si en el entramado teatral y
ademas transita la actuacion de formas muy diversas, como expresa Mariela Locarno: “yo
vivo la obra como un juego, tengo tres personajes y hasta uso peluca, que no es casual”
—dice con risa complice—, “y otros lo viven mas desde otro lugar y me parece increible
porque también cada una de esas cosas hace a la obra. Para mi es un juego” (M. Locarno, M.
Loconi, M. Luceroy M. Pereyra, comunicacion personal, 7 de mayo de 2018).

Quienes actuan estan siempre en el escenario, visibles ante la platea. La puesta en

escena propone un juego de figura-fondo constante. En este sentido, la tarea actoral es
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fundamental, ya que en los momentos donde el actor o actriz no es foco de la escena,
igualmente debe sostener con su trabajo, casi imperceptible pero preciso y necesario, esa
escena que estd en primer plano. Este trabajo, segun el propio elenco, se sostiene gracias a
partituras espaciales y de movimiento escénico “casi coreografico”, donde cada compaiiero o
compariera de escena es fundamental. Los actores y actrices de esta pieza, en una entrevista
realizada a los fines de este andlisis, denominan a la obra como una “obra deportiva”. Esta
denominacién responde a lo que explica Locarno con simpleza: “es deportiva en esto de ir y
venir, de entrar y salir... somos como un equipo ¢viste?”*® (Locarno et al., 2018). Ademas,
Magdalena Lucero aclara, en la misma entrevista, que lo deportivo también tiene que ver con
el estado de alerta.

Las relaciones intersubjetivas en esta obra traman la partitura colectiva. Quienes
actlian expresan que cada vez que hubo reemplazo de algun rol, indiscutiblemente ha habido
cambios escénicos. Y casos hubo, en un grupo conformado por catorce integrantes, en el cual
solo una parte se dedica con exclusividad a la actividad teatral —ya hemos mencionado la
heterogeneidad del grupo—, de tal manera que sin posibilidad de reemplazo la obra no
hubiera podido estrenarse.

Mencionaremos solo dos instancias de reemplazos dentro de Tu veneno en mi que,
aclaramos, no son las Unicas (a modo de ejemplo, podemos mencionar que mas de cuatro
intérpretes ejecutaron en diferentes ocasiones uno de los personajes de los Mormones).

Lo que consideramos atrayente de uno de los ejemplos que expondremos es la
impronta que Eliana Borbalas (actriz reemplazante) imprime en el rol ejecutado con
anterioridad por Pilar Mestre. La mencionada impronta responde a una trayectoria especifica
de actuacion. Al parecer el texto en si mismo no sufrié importantes modificaciones, pero la
actuacion de Borbalés modificé de todas formas la oralidad: el ritmo del fraseo y las pausas;
por lo tanto, con ello se alterd el estado y la energia de la actuacion. Las transiciones que
aporta la actuacion de Borbalas crean, a partir un mismo texto y un mismo personaje, una
nueva faceta que resulta contrastante con el trabajo de Pilar Mestre, quien utilizaba para este
momento una asombrosa velocidad verbal, una verborragia exasperante, que podriamos
afirmar quedaba en la memoria del pablico como caracteristica del personaje en cuestion. Asi

es como el trabajo de Borbalas modifica esta situacion imprimiendo otra lectura.

165 Quienes acttian entran y salen de la situacion ficcional, se cambian delante del pablico y hacen de servidores

de escena, en el sentido de que ayudan a componer el espacio moviendo los objetos o bien funcionando como
complemento en la composicién escénica. En relacion a esto Ultimo, puede servir como ejemplo las escenas de
“la oficina” (titulada asi por los mismos actores y actrices), donde el foco es el didlogo entre dos personajes,
pero el resto del elenco esta disperso en el espacio, al modo de extras en un rodaje que con sus acciones
construyen visual y sonoramente el ambiente de oficina.
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En el caso del reemplazo a Magdalena Lucero, podemos observar una de las
caracteristicas fundamentales de esta obra, que es su innegable permeabilidad. La afirmacion
de que las dramaturgias escénicas presentan textos abiertos y procesuales se cumple a la
perfeccion en la obra de Garcia Migani. La I6gica de la permeabilidad no solo es la base de
creacion durante el proceso de ensayos, sino que, ademas, esta se mantiene hasta las dltimas
funciones ofrecidas en el 2019. Es decir, la obra nunca ha dejado de reescribirse, como
veremos a continuacion. Luego de haber sido reemplazada en varias funciones, Lucero decide
retornar al proyecto. Lo interesante aqui es que esta situacion de ninguna manera implico la
salida de Miranda Sauervein (actriz reemplazante); por el contrario, el director decidio
duplicar el personaje: ambas actrices se quedaron en el proyecto y rearmaron una partitura
escénica, ahora compartida.

La obra tiene una estructura permeable y porosa, que permite que sucedan estos
cambios sin que se modifique el nucleo organico que sostiene el espectaculo en su totalidad.
Si bien esta metodologia de trabajo puede parecer en primera instancia cadtica, estamos
frente a un caos bien organizado, que ademas le es funcional a la dinamica de produccion,
pues con ello la obra puede mutar constantemente. En relacion a esto debemos explicitar un
dato que no es menor y es que los actores y actrices jamas trabajaron con un texto escrito.
Garcia Migani elabora la reescritura fundamentalmente desde la escena, en el presente del
ensayo. Ademas, hay presencia de textos, como el del personaje de la ya mencionada
Magdalena Lucero, que se improvisan funcién a funcién.'®® La obra como tal se reescribe, en
palabras del director, “todo el tiempo, inclusive en las mismas funciones. El chiste con los
actores era que estrenabamos cada sdbado porque habia siempre cosas diferentes” (M. Garcia
Migani, comunicacion personal, 28 de junio de 2017).

Para finalizar nos quedaremos con la autodenominacion de “obra deportiva” ofrecida
por el elenco de Tu veneno en mi. Podemos en realidad reafirmar que la obra es deportiva en
un doble sentido: por un lado, debido al funcionamiento escénico que genera frente a los y las
espectadoras cada mundo ficcional y, por otro lado, porque la existencia misma del proyecto
implica un estado deportivo. Esto Gltimo se verifica, como hemos visto, en el hecho de que
actores y actrices entran y salen del proyecto constantemente y cada una de esas decisiones
obliga, tanto a quienes entran como a quienes ya estan dentro, a estar en estado de alerta,

permeables a un nuevo cambio, disponibles a generar las reescrituras necesarias que pongan

1% | os textos se elaboraban desde el saber-hacer de la actriz/clown y su habilidad de improvisacién con la
palabra. Si, a partir de este dato, intentamos imaginar el trabajo de reemplazo en este caso, queda en evidencia
que es sencillamente imposible de imitar el modelo.
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en funcionamiento la maquinaria de la obra. Nada de ello seria posible si los y las integrantes
de este proyecto no tuvieran un compromiso con el juego, es decir, con la regla, ya que la
apertura, el accidente, el azar y la transformacion constante pueden también traducirse en

regla.
4.4 Oscilaciones entre el cuerpo fenoménico y el cuerpo poético

Tal como hemos venido sosteniendo, el cuerpo fenoménico es el elemento fundante
de la constitucion de una dramaturgia actoral, este cuerpo trae a la escena marcas de
singularidad y diferencia: informaciones —formaciones y trayectorias especificas—,
intereses particulares, biografia personal, etc. En otras palabras, mediante el cuerpo quien
actlia subjetiva la escena. Y ello se torna fundamental al momento de generar textualidad
escénica, esto es tanto en la accion de escribir escénicamente, en la reescritura de materiales
previos, como asi también en los modos singulares de habitar la escena ya que, tal como
afirma Le Breton (1999), el cuerpo mismo se hace relato.

Lo que la teoria escénica denomina como “giro subjetivo”,*®’ nocién vinculada

directamente con las ideas ya expuestas a lo largo de este capitulo®®

(fundamentalmente en
los primeros apartados), puede verse volcado en las palabras de Santiago Borremans, con las

cuales busca definir su trabajo actoral:

Una cuestion de la dramaturgia del actor, no es sentarse a hacer trabajo de mesa y mucho
menos escribir una obra. No, para mi la dramaturgia del actor tiene que ver con cémo te
atraviesa la textualidad y no solo eso, sino la ficcion que vos construis a partir de los

disparadores que vos tengas, que pueden ser un pantaldn corto o cualquier cosa. Hay que estar

187 Tossi (2015b) analiza procesos teatrales contemporaneos a partir de lo que Sarlo (2005) denomina como
“giro subjetivo”. Este concepto puede sintetizarse en la siguiente cita de la autora: “Este reordenamiento
ideoldgico y conceptual de la sociedad del pasado y sus personajes, que se concentra sobre los derechos y la
verdad de la subjetividad, sostiene gran parte de la empresa reconstructiva de las décadas del sesenta y setenta.
Coincide con una renovacion analoga en la sociologia de la cultura y los estudios culturales, donde la identidad
de los sujetos ha vuelto a tomar el lugar que, en los afios sesenta, fue ocupado por las estructuras. Se ha res-
taurado la razén del sujeto, que fue, hace décadas, mera ‘ideologia’ o ‘falsa conciencia’, es decir, discurso que
encubria ese depdsito oscuro de impulsos 0 mandatos que el sujeto necesariamente ignoraba. En consecuencia,
la historia oral y el testimonio han devuelto la confianza a esa primera persona que narra su vida (privada,
pUblica, afectiva, politica), para conservar el recuerdo o para reparar una identidad lastimada™ (Sarlo, 2005, p.
22).

168 i retomamos las teorizaciones iniciales del presente capitulo podemos sintetizar que desde principios del
siglo XX se gestan los cambios necesarios para el actual giro hacia la subjetividad, modificando el ideario de la
encarnacién hacia procesos no solo de técnicas expresivas para la creacion a partir del cuerpo fenoménico de
quien actla, sino de escenas donde la presencia real de la actuacién es la poética en si misma. En palabras de
Tossi (2017), “El desplazamiento de la ‘encarnacion’ hacia la ‘corporizacion’ como ejes técnico-poéticos en el
trabajo actoral explica, entre otros factores, el giro subjetivista en el teatro, esto es, por ejemplo, la fractura de la
unidad entre el cuerpo fenoménico del actor y ‘papel’, tradicién que ejercia o intentaba ejercer una disolucion
del si mismo actoral en beneficio de una supuesta identidad psicologica plasmada en el texto dramatico” (p. 77)
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muy atento porque todo puede sumar a tu busqueda, desde propuestas y errores. (S.

Borremans, comunicacion personal, 12 de octubre de 2018)

Luego afirma que, para “estar” en escena es necesario “poner” el cuerpo y esto no
significa inicamente lo que se ve, sino con todo lo que se “es” con el cuerpo: “lo que te pasa,
lo que no pudiste ser, tus preguntas, tu felicidad o frustracion, lo que no tenés, lo que te
gustaria tener, el no sé como voy a hacer esta obra, etc.” (Borremans, 2018).

El mencionado giro subjetivo, presente también en el discurso de Borremans, nos
permite afirmar un analisis de la dramaturgia de actuacién como escrituras del yo, es decir,
procesos poéticos en los cuales el cuerpo se muestra como relato mismo del acontecimiento.
Ahora bien, existen numerosos modos de presentar esta escritura del yo y, por tanto,
diferentes resultados poéticos que, a su vez, generan multiples grados, tensiones y
combinaciones entre lo ficcional y lo real. Entendemos que la realidad escénica se constituye
como realidad poética “otra”, mas alla de las tensiones tendientes hacia lo real o hacia lo
ficcional, pero consideramos que, a su vez, dentro del corpus analizado existen casos que
originandose desde lo real tienen por objeto la construccién final de un entramado
ficcional/poético, mientras que otros procesos buscan que lo real —en tanto cuerpo
fenoménico actoral y marcas distintivas del acontecimiento teatral en si mismo—, sea el
procedimiento poético frente a la recepcion, mediante el cual la escena asume las marcas de
lo real que dan lugar a la dramaturgia actoral en diferentes medidas y grados. Los tres
cuerpos de la actuacion (natural-social, afectado y poético), expuestos por la filosofia del
teatro (Dubatti, 2014), si bien estdn siempre presentes en la construccion dramatlrgica
actoral, pueden como tales revelarse o no en el objeto artistico final.

Desde esta perspectiva, la dramaturgia de la actuacion puede ser pensada desde dos
operatorias originadas a partir del mismo nucleo problematico: el cuerpo real en la escena.
Las operatorias a las que referimos son, por un lado, la exploracion y conformacion del
acontecimiento poético-ficcional a partir de lo real y, por otro, el procedimiento de
autorreferencialidad como acontecimiento poético en si mismo.

En la primera situacién, el cuerpo centro de la creacién es el eje que tracciona la
escena Y, en su fisico-ser/estar-en-el-mundo, crea y selecciona materiales. A partir de este
trabajo genera una segunda realidad, una realidad poético-ficcional que se presenta en un
juego con el limite de lo real. Dicho con mayor claridad, se parte de un cuerpo fenoménico
para dar lugar a un cuerpo semidtico o cuerpo poético, aunque sin borrar totalmente los

rastros de cada elemento que le dio origen. En estos casos, el cuerpo de quien actia plantea
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una ambigiiedad, expresa “soy yo” mientras que al mismo tiempo lo niega. Los elementos
reales del cuerpo de la actuacion, no exhibidos como tales, irrumpen constantemente la
escena, la cohabitan junto con elementos de clara apariencia ficcional pertenecientes a esa
segunda realidad: la escena.

En la segunda situacion, el cuerpo también es central para la creacion, pero los limites
entre lo real y lo ficcional aparecen todavia mas difusos, ya que los actores se presentan en
escena con su propia identidad y disuelven con esta accion la categoria de personaje o rol
ficcional. En propuestas como estas, la autorreferencialidad hace a la poética de la obra que,
en general, y como veremos en el caso de estudio, utiliza como procedimiento poético la
metateatralidad: evidencia la dualidad escénica y fisura las convenciones en el mismo
presente del convivio. Lo real pasa a un primer plano y el espectador o espectadora se vuelve
sobre si, es decir, sobre su rol de testigo y complice del acontecimiento.

Estas dos operatorias dan diferentes resultados estéticos y configuran, ademas, otros
pactos con el publico, puesto que toda intervencion de lo real en escena implica una revision
de las convenciones escénicas. La convencion teatral —regla olvidada, segun Pavis (2007)—
establece un marco de recepcion, es decir, determina las condiciones del contrato entre
quienes actlan y quienes asisten al espectaculo. EI modo en que la creacién toma lo real para
la constitucion del acontecimiento poético define el tipo de contrato con el futuro espectador
0 espectadora.

Para el andlisis de las mencionadas tensiones entre lo real y lo ficcional que
distinguimos en nuestro corpus optamos por revisar la teoria de la autoficcion y del “pacto
ambiguo”, perteneciente al enfoque autobiografico de la teoria literaria. Partimos de las
premisas tedricas de Ana Casas quien sintetiza, en la introduccion a El yo fabulado. Nuevas
aproximaciones criticas a la autoficcion (2014), el devenir histérico del género
autobiografico y el concepto de autoficcion desde diversas aristas. En lo que respecta al
campo escénico, hemos consultado estudios previos que analizan procesos teatrales
contemporaneos a partir de dialogos productivos con la mencionada teoria literaria, entre los
que podemos mencionar a Tossi (2015 b, 2017, 2019¢c),**® Garcia Barrientos (2009, 2012),

1%9 Nos referirnos a las publicaciones “Docudrama y autoficcion en el teatro argentino de posdictadura” (2015b),
“Condiciones estético-politicas de la autoficcion teatral” (2017) y “Procedimientos poéticos y figuraciones
autoficcionales en los biodramas de Vivi Tellas: estudio de casos” (2019c¢). Estos articulos son de suma
importancia para nuestro estudio ya que Tossi ahonda especificamente en el analisis de materiales escénicos que
presentan la problematica de la identidad real de los actores y actrices y sus biografias como parte de la narrativa
escénica. El investigador se pregunta al respecto de Mi vida después de Lola Arias: “;qué nuevas dimensiones
estéticas se generan cuando es el cuerpo vivo del actor/intérprete el propio documento histérico expuesto en
escena y no solo un conjunto de citas bibliograficas, cartas personales, fotografias, estadisticas, etc.?” (Tossi,
2015b, p. 99). Tossi retoma el concepto de autoficcion de la teoria literaria para pensar los procedimientos
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Trastoy (2002; 2006) y los interesantes aportes del dramaturgo uruguayo Sergio Blanco en
cuanto al concepto de “autoficciéon” con el cual define en gran medida su poética.

De los mencionados materiales nos ha resultado operativo el anclaje tedrico que
realiza Tossi (2017) al respecto de la relacion “personaje/actor” y los ejes de discusion que
propone frente a los procedimientos de la dramaturgia de actuaciéon en tanto produccién
“autoficcionaria”. Estos antecedentes tedricos, junto con los de Ana Casas (2012, 2014),
Manuel Alberca (1996), entre otros, nos prestan herramientas para el anlisis particular de los
casos seleccionados. Consideramos que la categoria de la autoficcidn, por ser un género
vacilante e hibrido, puede ser estimulante para profundizar las complejidades de la creacion
actoral a partir de la fenomenologia del propio cuerpo. A continuacion, mencionaremos
sintéticamente algunas premisas de las cuales partimos para pensar luego, en particular, las
tensiones entre el cuerpo fenoménico y el cuerpo ficcional-poético en el entramado escénico.

Como bien exponiamos previamente, Ana Casas (2014) condensa en “La autoficcion
en los estudios hispanicos: perspectivas actuales” los recorridos de la teoria literaria frente a
la problemética de la constatacion de elementos autobiograficos como parte de la ficcion en
la narrativa. Apunta la investigadora que Serge Doubrovsky, en 1977, al inventar el concepto

de autoficcion apostaba por la existencia de un “género mestizo” en el que,

contradiciendo a Philippe Lejeune en su célebre articulo de 1973, si era posible que un héroe
de novela llevara el mismo nombre que el autor: es decir, el pacto de ficcion si era compatible

con la identidad de nombre entre autor, narrador y personaje. (Casas, 2014, p. 7)

El concepto llamé la atencion de la teoria literaria en general y se publicaron
diversidad de estudios acerca de las relaciones entre autobiografia y autoficcion. En un
primer momento, tal como afirma Casas (2014), la autoficcion aparece apegada a la
autobiografia como su expresion posmoderna. La separacion, que se hara con el tiempo,
responde a que se constituira como concepto hibrido, permeable a lecturas vacilantes,
desbordando con ello aquello que el enfoque autobiografico denominaba como “pacto
autobiografico”.

Por su parte, el “enfoque autobiografico” se afirma en la constatacion de la presencia
del autor o autora en el texto, es decir, la coincidencia de identidad entre autor o autora, voz

narradora y personaje. Esta situacion se corrobora en el texto literario a partir de la utilizacion

teatrales, aunque no sin aclarar que: “un hipotético teatro autoficcional no serd entendido como un género o una
forma escénica cerrada, ni perseguiremos una definicion esencialista; por el contrario, buscaremos —siguiendo
las premisas estéticas de Wittgenstein— determinadas ‘reglas de juego’ y sus correlativos “aires de familia’ entre
el teatro y las ideas sobre la autoficcion vertidas en la novela y el cine” (Tossi, 2015b, p. 101).
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del nombre propio.”® En el mencionado enfoque, lo real aparece en un juego que se inclina
en un pacto de lectura que debe ofrecerle al lector cierta veracidad, ya que es la ficcion la que
se filtra en lo real y no al revés. Por el contrario, el concepto de autoficcion, segin Alberca
(1996), expone un borramiento de fronteras entre lo real y lo ficcional. El autor lo describe
como “un fendmeno de hibridacion de formas, un género impuro e imperfecto” (Alberca,
1996, p. 11), mas adelante continla explicando: “La autoficcion se ofrece con plena
conciencia del caracter ficcional del yo... no es prioritario, delimitar la veracidad
autobiogréfica ya que el texto propone a ésta simultdneamente como ficticia y como real.” (p.
11) Luego, agrega:

En tanto género hibrido y vacilante la autoficcién propone un tipo de lectura y reclama un tipo

de lector, especialmente activo, que se deleite en el juego intelectual de posiciones cambiantes

y ambivalentes y que soporte ese doble juego de posturas contrarias sin exigir una solucion
total. (Alberca, 1996, p. 16)

Ademas de la relacion vacilante y la reconfiguracion de un pacto de lectura que abarca
el juego de posiciones ambivalentes, nos resulta operativo remarcar que la autoficcién no
tiene por objeto afirmar el plano de lo real, pero tampoco negarlo. El procedimiento
autoficcional implica partir del plano de realidad del sujeto escribiente, quien debe asumir sus

experiencias como “materia novelable” o “dramatizable”, tal como explica Casas (2014):

La intensificacion del giro subjetivo en las literaturas hispanicas se expresa, en suma, a través
de las experiencias personales como objeto de las obras mas alla de la mera inspiracion, en la
medida en que estas son asumidas como materia novelable o dramatizable. Ello, unido a los
procesos, también habituales con mayor frecuencia, de hibridacién discursiva (convergencia
de distintos géneros; diversificacion de las formas de autorrepresentacion; problematizacién
de la dualidad factualidad-ficcidn; inclusién de nuevos soportes y medios), explica en este
momento concreto de nuestra historia la emergencia y el desarrollo de los relatos

autoficcionales. (p. 13)

A su vez, el giro subjetivo, siguiendo a Tossi (2015b; 2017), desvanece en estas
practicas yoicas el ideario de representacion mimética, tan marcado en los procesos de
encarnacion anteriores al siglo XX. Las practicas escénicas contemporaneas, expone el
investigador, dan espacio a la presentacién y corporizacion de fuentes yoicas (Tossi, 2017).

Este cambio de paradigma del teatro de la representacion a un teatro de la presentacion pone

0 En la literatura, la confirmacion de la identidad se puede dar justamente de modo explicito o implicito gracias
a las referencias paratextuales como el titulo de la novela, entre otras (Lejeune, 1991, p. 53).
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de manifiesto la centralidad del cuerpo de quien actla sin mediaciones en el presente del

acontecimiento:

En esta modalidad, la tension que se establece entre el hecho teatral y sus fuentes textuales
impugna los principios reguladores de la escena dramética tradicional, de manera general,
sostenidos en la mimesis del mundo o de un mundo y su consecuente ilusién de contigtiidad o
figuracion metonimica. Por lo tanto, independientemente de las complejas y mdltiples
tendencias desplegadas en el teatro posdramatico actual, destacamos aqui la no preexistencia
de un referente para la construccion de su dispositivo escénico... la escena se piensa a si
misma, elabora sus propias formas y dimensiones en un tiempo presente y fugaz, sin remitir a
otras realidades que la de los cuerpos sin mediaciones, inscriptos en una particular dindmica
entre espacios, imagenes, sonidos y acciones, entre otros humerosos recursos. (Tossi, 2015b,
p. 102)

Mas adelante, anade que: “la busqueda de una realidad no preexistente como fuente
escénica conlleva a trabajar con lo ‘inmediato’: el cuerpo/memoria del actor” (Tossi, 2015, p.
102). El investigador explica que las transformaciones en el paradigma teatral moderno
explicitan una serie de problemas o desafios estético-politicos en el teatro de nuestros dias,
los cuales pueden asociarse con la teoria de la autoficcion principalmente por la tendencia del
actor o actriz contemporanea a concebirse en su caracter ineludiblemente “autoficcionario”
(Tossi, 2017). A partir de los procesos actorales, Tossi (2017, pp. 68-72) distingue cuatro ejes
de discusion:

a- La proscripcion del “caracter” aristotélico como fuente argumental en los
discursos teatrales actuales.

b- La confusion o ambigiedad entre el sujeto de la enunciacion y el sujeto
enunciado, que implica una constante oscilacion entre el cuerpo
fenomenoldgico/vivencial y el cuerpo poético/escénico.

c- La presentacion de un yo actoral agujereado en escena, producto de la
multiestabilidad perceptual '™ que promueve el surgimiento del “fantasma”, es

decir, uno de los componentes autoficcionales que nace de la liminalidad y

1 E] concepto tomado de la investigadora Fischer-Lichte puede sintetizarse en la siguiente cita: “La exhibicion
de la singular e individual corporalidad de cada uno de los actores/performadores crea una situacion de
multiestabilidad perceptiva del tipo de la que conocemos desde hace tiempo por la multiestabilidad
perspectivistica: la reversién de figura y fondo (rostro o jarron) y la ambigiedad del significado (cabeza de
liebre o pico de pato, rostro o figura en abrigo de piel). En ese proceso no queda claro qué causa realmente cada
uno de los saltos de la percepcion. Qué ocurre cuando un espectador percibe y experimenta un determinado
movimiento del actor en su especifica energia, intensidad, forma, direccion y tempo” (Fischer-Lichte, 2011, p.
181-182).
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fluctuacion entre lo biografico de quien actla y la corporalizacion de un personaje.
El investigador remarca con énfasis que agujerear el yo actoral es, al mismo
tiempo, agujerear el dispositivo mimético de la escena.

d- La “perlaboracion”, concepto psicoanalitico que pone en evidencia las trampas de
la unidad del sujeto, es decir, la condicion escindida del individuo. De este modo,
explica Tossi, al igual que el paciente en su proceso de andlisis guiado por el
terapeuta, la actriz o el actor “autoficcionario” —junto con el colectivo escénico—
provoca una disrupcion en la estructuracion dramatica de su propio yo, al fracturar
la linealidad, cronologia y univocidad de si."?

A partir del dltimo eje, Tossi (2017) plantea que la equivalencia entre autor o autora y
personaje (autor o autora, personaje y narrador para el enfoque autobiografico) que la teoria
literaria ha desarrollado no puede ser mecanicamente aplicada a las précticas autoficcionales
en el teatro, puesto que la inexorable condicion reconstructiva o “perlaborativa”, imaginaria y
fantasmal del yo actoral en escena disuelve todo principio de identidad entre dichos

componentes.
4.4.1 Del cuerpo fenoménico al cuerpo poético/ficcional

La pieza de Oskar, creada por Santiago Borremans y Maria Godoy, nos presenta la
problematizacion del eje personaje/cuerpo actoral, desde una potencia sumamente atractiva
que implica no solamente lo que el cuerpo de Borremans (actor de la obra) da en escena
—sus técnicas y sus trayectorias como actor—, sino otros elementos de indole autobiogréafica
del actor que impregnan a la obra de un “si mismo”. Esto es lo que Pavlovsky (2001) Ilamaria
“oblicua autobiografia estética”. Si bien el gesto autobiografico —evidenciado en las
entrevistas realizadas a los y las creadoras, quienes afirman haber recogido vivencias intimas
para la escena— no necesariamente se muestra en términos de representacion y recepcion, los
espectadores y espectadoras que tienen un lazo de intimidad y afectividad con Borremans

173

logran ver los intertextos de su biografia.”" Mientras que un publico tipo vera una ficcion con

elementos hiperrealistas (el espacio, los objetos, la performance misma del actor, etc.), otros

172 Tossi (2017) explica con precision que, en efecto, las condiciones “grupales” de la produccion del relato
escénico —especialmente, en la modalidad de la dramaturgia de actuacion— deconstruyen la ilusion biografica
de una identidad cerrada y permanente, pues el actor o la actriz autoficcionaria desarrolla su escena a partir de la
seleccion, confrontacidn, oscilacion y ensamblaje de sus fragmentos yoicos, los cuales se organizan de forma
“colectiva”, mediante la poetizacion que, por ejemplo, quien dirige o escribe realiza conjuntamente con el actor-
biografo-dramaturgo o actriz-biégrafa-dramaturga.

173 “Mi hermana vio el preestreno, ... y me pidié nunca mas ir a ver esa obra. ‘Esta buenisima’ dijo, ‘pero me ha
puesto muy triste’ porque, claro, ella, que me conoce de toda la vida, localizo cosas de la infancia y cosas
familiares, de las que la obra esta plagada. Si lo ve alguien de mi familia mas cercana lo ubica con facilidad”
(Borremans, 2018).
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podran sospechar el juego con lo autobiografico sin poder constatarlo mediante la
informacion que ofrece la escena. El caso de La pieza de Oskar es un claro ejemplo de
produccion de cuerpo semidtico desde la conciencia de “ser un cuerpo”, en toda su
complejidad.

La crisis del personaje moderno, en tanto entidad externa (y preexistente) a ser
encarnada, permite el encuentro de poéticas particulares de actuacion, las cuales elaboran
entidades que proponen una tension productiva entre el “yo” y este otro (el personaje) que da
por resultado una tercer figura (ni actor o actriz, ni personaje): una figura fantasmal, tal como
observa Tossi (2017) en el eje “c” antes expuesto. En efecto, la mencionada figura es la que
mejor le cabe a la construccién del personaje ficcional de Oskar porque, si bien se presenta
dentro del entramado poético como aparente personaje, la figura de Oskar reenvia a la figura
del actor real y viceversa.

Por otro lado, en relacién al trabajo de personaje, observamos que Borremans propone
otro nivel de complejidad al poder analizarlo desde la nocién de texto-material, ya que Oskar
es la resultante de la elaboracion de muchos materiales disimiles (en su mayoria materiales no
teatrales). El personaje estd “cosido”, en términos de Sarrazac (2013), trae a escena
elementos ficcionales correspondientes a las mujeres de La casa de Bernarda Alba y los
fusiona con elementos reales. Esto ultimo se realiza en dos niveles: por un lado, toma la
figura del autor espafiol en si mismo como sujeto real mas alla de su obra y, por otro lado,
también trae a escena, como deciamos anteriormente, al mismo actor, Santiago Borremans,
con sus miedos, sus fracasos y sus dolores. Todos los materiales que entran en la pieza estan
atravesados por esa incomodidad que se extrae de lo real, de la vivencia de Borremans, la de
ser un diferente en un mundo de aparentes iguales.*’* Entonces, el corolario de este proceso
de tension productiva, ya mencionado, es una construccion ficcional, con cruces de elementos
fronterizos y liminales, que un ojo atento puede identificar como partes indiscutibles de lo

real en la escena. Dice el actor:

Yo hago de un tipo que esta encerrado, pero yo no estoy encerrado, no obstante hay elementos
de mi vida que yo traslado ahi que hablan del encierro (y que me ayudan a construir un

encierro) y de la sexualidad. Pero yo no estoy viviendo ahi. Si yo creyese que estoy viviendo

174 «y o me propuse que la obra fuera punk, que fuera algo roto, y que quien viniera a ver la obra no saliera bien.
De ninguna manera quien viera esa obra pudiera salir bien. Que sepan lo feo que puede llegar a ser, que sepan
que esto es una obra de teatro, que no tienen idea de lo que ha sido mi vida, o de un chabén gay, una chica trans
o lesbiana. Que sepan lo que es el dolor. Yo creo que se logré algo de eso, la gente se sentia muy triste”
(Borremans, 2018). Si observamos esta cita con atencion podemos leer en ella como la obra en el caso de
Borremans es una elaboracién poética del trauma, es un modo de catarsis. Es en este sentido que se relaciona
con lo que mencionamos anteriormente, la “oblicua autobiografia estética” de Pavlovsky.
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ahi, me voy al Pereyra.'” Cuando aparecen esas confusiones es un teatro que no esta en eje, el

actor no es consciente de lo que esta representando. (Borremans, 2018)

En la cita queda claro que en la representacion hay una vinculacion con su propia
vivencia, pero que tambien lo real es parte del acontecimiento en su tratamiento poético.
Ademas, hay una segunda situacién que debemos resaltar: existe en el relato de Borremans
una conciencia de la accion de actuar. En este Gltimo sentido, en el discurso del actor aparece
algo a lo que referiamos en el apartado dedicado a la subpartitura, cuando exponiamos las
reflexiones de Federico Ledn: quien actla en escena debe enfrentar un doble juego, el de
realizar la tarea escénica y el de la conciencia de estar realizando esa actuacion (Ledn, 2005).

Para cerrar este aspecto del analisis, podemos remarcar que el tratamiento de lo intimo
es parte constitutiva de las narrativas del yo en la escena contemporanea. Al respecto,
rescatamos el planteo del dramaturgo Sergio Blanco (2018), quien en su publicacion
Autoficcion: una ingenieria del yo (2018) expone que sus autoficciones han sido escritas, mas
gue para exponerse, para encontrarse. Dice que fue por medio de las “escrituras del yo” que
encuentra como “decirse”. Nos interesa del autor esta discusion: por medio del acto de
escritura los mecanismos de poetizacion producen un borramiento de lo real, pues se
transforma, se altera y muta. La “escritura del yo” convoca lo real para traicionarlo. Tal como
expresa uno de sus personajes de Tebas Land: “todo va a estar corrido un poco de lugar”
(Blanco, 2013, p. 75). La escritura autoficcional, para el autor, es este “correr un poco de
lugar las cosas”, no se trata solo de que el acto escritural vuelve todo ficcion, sino que
ademas la memoria es también ficcional, los recuerdos estan inundados de lagunas que todo
individuo tiende a completar con invenciones. Frente a ello, no resulta extrafio que uno de los
titulos del ensayo del dramaturgo sea “Inventarme: soy un personaje de ficcion” (Blanco,
2018). Consideramos que Borremans atraviesa el proceso escénico y sus posteriores
representaciones desde esta misma logica, la de encontrar un modo de decirse, de mostrarse
ante otros y otras y de re-inventarse en el acontecer poético. Volveremos sobre La pieza de
Oskar en el ultimo apartado del presente capitulo, para hondar especificamente en la
categoria de reescritura y texto-material presentes en los procedimientos de la dramaturgia
escenica de dicha obra.

El segundo caso de fluctuacion y liminalidad con lo real del cuerpo fenoménico que
deseamos traer a discusion es Ruido blanco, pieza dirigida por Victor Arrojo. Los actores y

actrices afirman en las entrevistas que la obra esta construida a partir de ellos y ellas mismas,

175 Se refiere al Hospital de Salud Mental Dr. Carlos Pereyra, de Mendoza.
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en tanto cuerpo real en escena y también dado que se utilizaron elementos biograficos en las
improvisaciones. Aunque, vale aclarar, esto ultimo no formaba parte de las consignas de
exploracion, tal como explica Melisa Lara en la entrevista grupal realizada a Cajamarca con

motivo de esta investigacion:

No fue buscado, es decir, nunca dijimos: “conta tu historia”... . Por ejemplo: mi personaje
tenia un humor muy irdénico y partié de mi forma de ser... lo mas palpable en mi personaje es
que era una embarazada, era porque yo estaba embarazada... . Sobre todo en la forma de
construccién de los personajes podemos decir que parten todos de lo que somos. (V. Arrojo,

M. Lara, D. Maya y S. Viggiani, comunicacion personal 20 de noviembre de 2018)
En otro momento de la entrevista explica:

Para mi los cinco terminaron por tomar vida propia. Es decir, construyen luego una historia
ficcional, por ejemplo: Vero crea el personaje de la yanqui y yo supuestamente me venia
escapado del padre de mi hijo porque me golpeaba, David se habia enamorado de la reina de
la vendimia, etc. Por eso, para mi, cada personaje fue teniendo una historia que parti6 de las

pulsiones verdaderas de cada uno. (Arrojo et al., 2018)

La obra plantea una situacion ficcional que podria sostenerse como tal en su totalidad
si no fuera por ciertos elementos que ingresan a la escena y provocan oscilaciones y fugas de
la ficcion. Una caracteristica de este caso que viene a problematizar la idea de representacion
es que no solo se asienta procedimental y técnicamente en una actuacién en primera persona
—es decir, los cuerpos se presentan sin elementos compositivos que borren el cuerpo
fenoménico—, sino que a ello se le suma el uso del nombre propio de los actores y actrices
en la ficcion. Pero, al estar insertos en un entramado poético, establecen una relacion
vacilante con el referente real, de alli que podamos encontrar una clara vinculacion con el
procedimiento autoficcional que llama al referente real para negarlo de inmediato, es decir,
proyecta la imagen de un yo autobiografico para proceder a su fractura, a su desdoblamiento
0 a su insustancializacion (Casas, 2012).

En términos de fisicidad, el ejemplo mas concreto es el recién expuesto en la cita
anterior: la actriz Melisa Lara durante el proceso de creacion queda embarazada y esto se
convierte en material para la construccion de su personaje ficcional. Resulta importante
observar que la situacion amerité unas profundas discusiones sobre como resolver la escena
una vez que la actriz ya haya dado a luz, puesto que la ficcion habia sido generada con un
cuerpo gestante que luego ya no existiria como tal. Decidieron no forzar lo real desde la
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fisicidad (por ejemplo, el uso de protesis para aparentar el embarazo), sino continuar con la
ficcion del embarazo presentando el cuerpo actual de la actriz.

Dentro de la misma obra existen otros elementos de lo real que ayudan a contribuir en
el proceso de construccion ficcional. Entre ellos, resulta interesante el personaje creado por
Veronica Nonni, que permite apreciar una veta de teatro dentro del teatro. Nonni “actua” de
una turista yanqui que esta visitando Mendoza por la época de Vendimia, habla la mayor
parte de la obra en inglés, se interesa y pregunta por cuestiones turisticas: el Aconcagua y la
Vendimia (las reinas, el carrusel, la via blanca, etc.) y antes de que la obra finalice confiesa
que no es de Estados Unidos, sino que viene de San Juan. Con esta confesion dentro de la
ficcion visibiliza el efecto de actuacion, la composicidn de esta extranjera se vuelve evidente
ante la mirada de los otros personajes y ante los y las espectadoras. Abandonar el acting de la
extranjera permite la aparicion de otra figura ambivalente y oscilante con la figura real de la
actriz Veronica Nonni, oriunda de la provincia de San Juan. A esto, ademas, debemos agregar
que la construccion del personaje solo fue posible a partir del saber previo de la actriz, puesto
que Nonni maneja el idioma es que pudo ponerlo en juego en el proceso de creacion.

Ejemplos como estos abundan en la obra, sin embargo, consideramos que lo atrayente
no es su enumeracion como acumulacion de datos e informacidn, sino la problematizacion de
estos en la construccion de ficcion y como operan sobre la recepcion. Tanto el caso de
Santiago Borremans como los ejemplos recién mencionados de Ruido blanco configuran, con
mayor 0 menor intensidad, una relacion de ambigiiedad con el espectador o espectadora en la
presentacion de un “yo agujereado”. Este vinculo se da en tanto y en cuanto el publico capte
algunas marcas escénicas y las decodifiqgue como pertenecientes a lo real o al menos vacile
ante ello. Esto lleva de un modo u otro, a quien especta, a despegarse por momentos de la
ficcion, rompiendo con ello el pacto innato de la teatralidad.

4.4.2 Autorreferencialidad

En cuanto a las obras que hacen de la presencia real del actor o actriz el procedimiento
de escritura y su resultado poético en si mismo consideramos operativo el uso del término
“autorreferencialidad” para marcar una diferencia con los casos antes analizados. En el
ejemplo seleccionado para tal fin, los datos biograficos de quienes actlan aparecen
mezclados con elementos de otro orden (documental, procedimental, poético-ficcional) y no
solo constituyen el mundo del proceso de creacion dramatirgica, Sino que se muestran sin
disfraces delante de la platea durante la etapa de funciones, es decir que se convierten en

resultado poético en si mismo.
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Es valido comentar que dentro de estos procesos se observa que, al partir de escrituras
(o reescrituras) del “yo”, la obra finalmente queda conectada a esos cuerpos. En caso de
reemplazo, la diferencia con los ejemplos antes mencionados —Tu veneno en mi y Me pegan
las luces— radica en que los cambios en este tipo de producciones no se darian solo en un
nivel de subtexto y/o en la percepcion de nuevas fisicidades, como antes expusimos, sino que
modifican por completo la partitura total del espectaculo, es decir que la reescritura provoca
indefectiblemente una nueva version de obra.

Para profundizar en estas ideas tomaremos como ejemplo Pam, pam, pam. Ensayo
sobre la violencia (Seminario final de Carrera de la Licenciatura en Arte Dramatico de la
FAD-UNCuyo, bajo la direccion de Cipriano Argiiello Pitt, 2014). En el proceso creativo®’®
de dicha produccion se utilizé un fragmento de la obra Génova, de Fausto Paravidino. Scarlett
Morales Contreras, la actriz que eligio entre muchos materiales textuales este fragmento para
reescribirlo, logré un proceso de resignificacion particular. El texto fluia de un modo extrafio
en ella, su cuerpo potenciaba fuertemente las palabras del autor y con el correr de los ensayos
el director fue comprendiendo que esa actriz condensaba en su cuerpo la lucha por la
educacion publica chilena. Este descubrimiento fue resultado de observaciones e
indagaciones de la propia vida de Morales Contreras hasta llegar a un dato biogréafico
singular: la actriz habia sido militante de dicha causa y a la edad de dieciséis afios habia
realizado la toma de su colegio. De esta manera, lo biografico de la actriz permitié escribir un
nuevo texto que potenciaba al texto original de Génova.

Esa suerte de palimpsesto, de reescritura escénica singular, no hubiera sido posible
con otro actor u otra actriz, el tratamiento de ese texto con otros u otras integrantes hubiera
dado multiples resultados, pero jamas el que la actriz chilena consiguid luego de su trabajo.
El texto de Génova perdi6 su identidad de texto de autor, la actriz se presentaba con su
verdadero nombre y edad frente a la platea y relataba situaciones documentales de la toma de
colegios en Chile. La escena estaba atravesada por este plano documental dado tanto por el
cuerpo mismo de la actriz y su relato como por la proyeccion de las fotografias de las tomas
en Chile. Por medio de este procedimiento, el texto original de Paravidino se iba
“agujereando” de tal modo que dada cierta instancia del proceso se torné imposible

diferenciar qué palabras le pertenecian a la actriz y cuales al autor italiano.

178 |a obra tuvo un proceso de reescritura y escrituras escénicas a partir de lecturas de mas de veinte obras
teatrales contemporaneas. Este caso es, de todos los que visitaremos, uno de los ejemplos més claros y concretos
de utilizacion de escritura escénica y de texto-material. Ahondaremos especificamente en los procedimientos de
dramaturgia de direccion en el capitulo siguiente.
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Esta situacién documental/escénica, junto con otras que mencionaremos mas adelante,
propone en cierta medida un pacto de veracidad con los y las espectadoras aunque, hay que
aclararlo, sin abandonar totalmente la ambiguedad ya que al presentarse la escena como parte
fragmentaria de una obra de collage y de mixtura, quien observa no llega a distinguir
finalmente qué es real y qué no lo es. Por ende, frente al acto poético un espectador o
espectadora puede tomar un rol activo y completar con sus decisiones los huecos que deja el
espectaculo o bien puede permitirse experimentar la incomodidad de la vacilacion.

Por otro lado, la tension con lo real en esta obra esta dada por la exposicion de la
convencion teatral. Este procedimiento fue fundamental durante el proceso de ensayos, en el
cual aparecieron ejes y preguntas que al darles curso finalmente desembocan en la ruptura de
la teatralidad: ¢qué se puede representar y qué no? ¢Se puede representar la violencia? ¢Por
queé hacer teatro? La propuesta escénica presenta, como parte de la puesta en escena mediante
el procedimiento de la metateatralidad, los mencionados interrogantes. Desde la Idgica de
ruptura de la representacion teatral, el cuerpo de quien actla no representa ni encarna un
personaje, por el contrario, todo se centra en la presentacion de su presencia, en aparecer con
el objeto de provocar méas que de significar. En este sentido, encontramos una vinculacion
con las teorizaciones de Lehmann (2013) quien explica que la escena posdramatica “impide
toda representacion, ilustracion e interpretacion apoyadas en el cuerpo como mero medio; el
actor debe situarse a si mismo” (p. 351). El cuerpo, si bien puede pronunciar textos de otros
autores o0 autoras, con su sola presencia produce, al auto-enunciarse, un efecto de reescritura.

En una entrevista realizada por Victoria Morilla, actriz de la obra Pam, Pam, Pam.
Ensayo sobre la violencia, Arguello Pitt da cuenta de su interés por una actuacion corrida de
la idea de interpretacion y mas ligada a la performance en tanto el cuerpo aparece conectado
a su hacer, es decir, concretamente, qué hace quien actlia en escena: “el actor-creador tiene en
cuenta eso que hace como una realidad, entonces puede desde ahi componer esa realidad”
(Arglello Pitt, comunicacion personal, 24 de agosto 2017). En otro momento de la entrevista,
agrega:

La primera situacion es correrse de la idea de interpretacion... . No sera ya un actor intérprete,

sino actor creador. ... que trabaja los materiales desde una perspectiva real; no desde una

perspectiva interpretativa. La palabra es la palabra, el cuerpo es el cuerpo, el espacio es el

espacio... . Entonces cuando aparece el personaje, que es un personaje... el actor no

desaparece. El actor sigue estando. (Arguello Pitt, 2017)
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Particularmente en la obra analizada las construcciones ficcionales parten y se
constituyen desde una perspectiva real, que generan finalmente un vinculo liminal de
constante confusion entre la materia real y la poética. Esta situacion puede verificarse en el
ejemplo de la actriz Morales Contreras, pero también se encuentra presente en la operatoria
misma de la metateatralidad. Sintetizamos algunos momentos de la obra que hacen uso de
ella: la obra comienza en el hall del teatro, con la intervencidn de actrices que conversan con
espectadores y espectadoras, a quienes exhortan a no entrar al espectaculo: “gasten el tiempo
en otra cosa, esta obra no se entiende”, les dicen, entre otras cosas; una vez que el publico
ingresa en la sala puede observar a otros actores y actrices en el escenario realizando
diferentes acciones reales de preparacion (tales como: acomodar los objetos y el vestuario en
la escena, estirar y calentar el cuerpo, realizar ejercicios para la voz, etc.); luego, se da inicio
a “la obra” (aunque la situacion convivial ya se inicid desde la primera intervencion en el
hall); varias de las escenas que se suceden presentan a quienes actian con nombres y edades
reales, dan datos concretos del presente de la funcion y del marco del seminario de la FAD, y
presentan frente a la platea una discusion politica sobre el funcionamiento de la teatralidad.

Con respecto a esto Ultimo, nos interesa destacar un momento de la obra en la cual
Fernando Echenique interrumpe una escena y se dirige a la platea con un discurso, reescritura
de Neva, de Guillermo Calderén, que nuevamente tiene como objetivo resaltar las
convenciones y discutir el problema de la representacién generando con ello un acto politico:
interpela a la platea sobre su propio rol y sobre la funcién misma del teatro. Observemos una

cita del texto pronunciado en escena:

El mundo se va a acabar y nunca vamos a ser libres ¢para qué perder el tiempo haciendo esto?
¢cOmo podés venir al teatro sabiendo que en la calle en el mundo la gente estd muriendo?
Odio al publico que viene a sentir... ¢Querés sufrir sentado comodo como se sufre en el
teatro? Sentate en Persia en Turquia en Polonia en Bagdad y deja que la guerra te aplaste
¢querés llorar? Anda a trabajar en una fabrica como lo hacen los nifios y secate los pulmones
con hollin de carb6n pero no me vengas a decir que en el escenario se sufre porque no se
sufre. Se sufre en la vida. ... vienen a entretenerse mientras el mundo se acaba les deberia dar
vergienza ;quieren teatro? ¢Quieren llorar? Nosotros les vamos a dar escenario y lagrimas
vamos a morir y nos van a olvidar. (C. Arglello Pitt, F. Echenique, L. Gonzélez, A. Macias,
S. Manoni, F. Martin, S. Morales Contreras, V. Morilla, V. Moron, H. Ortiz Bandes y V.
Ruiz, 2014) "’

7 Cada una de las citas textuales de esta obra han sido extraidas del Gltimo borrador utilizado en el proceso
creativo, que a su vez fue presentado como libreto en Argentores para su inscripcion autoral. Todos los
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La presencia en primera persona del colectivo actoral tenia sobre el publico un efecto
de mucha potencia: los espectadores y espectadoras al finalizar la funcion expresaban haber
tenido la sensacion de estar siempre en contacto con algo real, como si no hubiesen ido al
teatro. El trabajo sobre el cuerpo real permitié generar esa relacion con el publico, al punto de
que este olvidara el pacto de la teatralidad.

Otra escena que nos resulta operativa para el presente analisis es aquella que sucede al
finalizar la entrada del publico en la sala. Alli Herndn Ortiz Bandes, solo en el escenario y

vistiendo una remera con la frase “;sos actor? llora” estampada, dice:

Buenas noches mi nombre es Hernan, el director nos pidi6é que llordaramos, pero no nos dijo
coémo habia que hacer, no nos dio una técnica. Nada. Nos dijo simplemente que llordramos y a
mi no me sale, me cuesta mucho, un monton, de verdad, yo no tengo ni la risa facil, hasta

cuando me rio lo hago falsamente (Arglello Pitt et al., 2014).

Ademas de exponer las consignas del director, se realiza en escena parte de ese
ejercicio del proceso de creacion, ya que el actor intenta frente a la platea llorar, usando todas
las técnicas que ha recibido y fracasa en la tarea.

Como podemos observar con los ejemplos mencionados, la performatividad de la
actuacion no solo se evidencia en las acciones reales, en la presencia del cuerpo “afectado” y
la ruptura de la representacion, sino que, ademas de la dramaturgia del cuerpo, los textos
inducen constantemente a que el pablico problematizara su propio rol, el del actor o actriz y
el del teatro en general. La obra pretende presentarse como pregunta acerca de la
representacion, como expresa uno de los textos finales: “Cuando un actor llora, ¢quién llora?”
(Arguello Pitt et al., 2014). Pregunta que vuelve a colocar en el centro uno de los ejes de
discusién de la autoficcion teatral: el yo agujereado en escena y ese espacio entre el cuerpo
poético y el cuerpo real de quien actla, un juego completamente oscilante y ambivalente
entre arte y vida.

Esta obra es un caso ejemplar de nuestro corpus para discutir la presencia de cuerpo
fenoménico llevado a su nivel mas extremo, en el cual lo real es parte del procedimiento de
reescritura y al mismo tiempo de la composicion poética de la puesta en su totalidad. En Pam,
pam, pam. Ensayo sobre la violencia, a diferencia de los anteriores casos, lo real no se infiltra
en la ficcion/representacion, sino que justamente la obra se constituye como tal en la
presentacion de eso “real”, sin enmascaramientos. Por momentos, produce fugas hacia

elementos ficcionales que irrumpen y habilitan lecturas ambivalentes. Mas alla de la certeza

materiales con los que trabajamos no han sido editados y fueron cedidos por el grupo creativo para la presente
investigacion.
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de lo real en escena, debido a las trampas que evidencia el sujeto de enunciacion (nunca
univoco, nunca acabado), finalmente se asiste a la mise en place de los fragmentos de cada
individuo en su construccion identitaria y en su proceso escenico, es decir, en su devenir

actores y actrices, actuando frente a otros y otras.

45La escena como palimpsesto: La pieza de Oskar como caso de estudio de

reescritura corpérea

Volvemos sobre La pieza de Oskar para profundizar el concepto de rescritura escénica
desde la dramaturgia de actuacion. La eleccion de este caso para tal fin responde a que, por
un lado, en términos generales, Borremans presenta una trayectoria actoral que en gran
medida puede ser analizada desde la categoria de dramaturgia de actuacion; por otro lado, tal
como hemos expuesto con anterioridad, la concepcion teatral del actor en cuestion pone de
manifiesto una mirada acerca de la dramaturgia escénica, en general, y particularmente de la
dramaturgia de actuacion, que coincide con los planteamientos y recorridos de esta
investigacion. Ademas de lo dicho, deseamos remarcar algo que esta plena relacion con lo
anterior: la formacion de Borremans, si bien ha sido indudablemente ecléctica,'”® a su vez
presenta en su trayectoria actoral un modo de entrenamiento técnico-expresivo singular.
Hablamos aqui del trabajo con Maria Godoy, en Mendoza, y luego con Guillermo Angelelli,
en Buenos Aires. Mencionamos este dato porque no es menor si se considera que estos
entrenamientos mantienen un fuerte cruce con los pensamientos barbianos en tanto comparte
con estos el comprender la composicion escénica, que incluye al trabajo del actor o actriz, en
vinculacion con la instauracion de una dramaturgia.

Podemos agregar que, en lo que corresponde particularmente a la obra que
analizamos, se observa la presentacion de procedimientos y operaciones de reescritura que
nos permiten aplicar muchas de las nociones y problematicas troncales del presente estudio, a
saber: el concepto de reescritura escénica, la nocion de texto-material, el cuerpo fenoménico,
el escenario como palimpsesto, entre otras. Ademas de esto, vale aclarar que la razon
principal de la eleccion de esta obra reside en que se basa esencialmente en el trabajo de
quien actua, es decir, el eje de la propuesta escénica radica en la presencia del cuerpo de la

actuacion.™

8 En materia escénica, el actor se ha formado en Mendoza y en Buenos Aires con diversos docentes en el
ambito informal. Pero, ademas, ha transitado estudios teatrales en la FAD-UNCuyo. También se destaca su
formacion en danza y técnicas corporales varias.

179 Esta afirmacion cabe para el trabajo de Santiago Borremans, pero se puede hacer extensiva al resto de la
propuesta escénica: ya en la escena inicial, antes de ingresar a la pieza donde esta encerrado Oskar, hay una
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El proceso que dio lugar a La pieza de Oskar comienza por una necesidad del actor de
volver a hacer teatro en su regreso a la provincia, luego de vivir varios afios en Buenos Aires.
Asi es que le pide a Maria Godoy hacer La casa de Bernarda Alba. Como contrapropuesta, la
directora mendocina sugiere hacer una reescritura y transformar el texto mas representado de
Lorca en un mondlogo. La primera etapa fue de lectura propiamente dicha del texto original,
con su posterior seleccion de fragmentos, escenas Yy situaciones que conmovian
particularmente tanto al actor como a la directora.’®® Posteriormente, se inicia una segunda
etapa en la cual se trabajo con secuencias de acciones, textos mas secuencias y finalmente
elementos que por necesidad y asociaciones diversas iban trayendo al espacio de ensayos.
Entre estos Ultimos se encuentran materiales muy diferentes entre si: canciones, fotografias,
vestuarios, otros textos. En esta Ultima instancia, de encuentro y cruce entre materiales, el
texto utilizado hasta el momento, y que contenia los fragmentos seleccionados, deja de ser
necesario para la tarea de creacién en los ensayos. Borremans y Godoy expresan haber hecho
un abandono consciente del material textual. Esta disposicion coincidio con el hallazgo de un
espacio para la representacion: una pieza real que empezé a llenarse de objetos y elementos
para Oskar. Ademas de esto, resulta importante mencionar que en la oscuridad de la pieza
emergen los recuerdos de la infancia tanto de Borremans como de Godoy.*®* Su memoria
dentro del proceso funcioné también como material para la escena, a lo que se afiade algo
fundamental y es que el trabajo sobre el cuerpo real del actor y su memoria produce un
dialogo con la figura, real también, de Federico Garcia Lorca.

La directora y el actor, al usar La casa de Bernarda Alba como texto material,
realizan algunas operatorias como la de traduccidn, reescritura, des-limitacion y

transformacion. Del texto original solo quedarda, a modo de cita textual, la escena entre

presencia total del cuerpo como centralidad de la teatralidad. La obra comienza cuando el pablico es conducido
a la cocina de la casa donde se realiza la funcion, alli se encuentra el personaje llamado Silvia (llevado a cabo
por la actriz Nella Bora). El objetivo de la escena es la de simplemente observar el acontecimiento de este
personaje en un hacer sumamente cotidiano e hiperrealista: la mujer estd en escena realizando acciones muy
pequefias e intimas, se separa de los espectadores por apenas medio metro de distancia, no se pronuncia ni un
solo texto en toda la escena, todo se sostiene a partir de la presencia de ese cuerpo y de la fuerza de aquellas
minimas acciones.

180 Se hace necesaria la siguiente aclaracién: la construccion dramaturgica de casi la totalidad de la obra esta
dada en esta relacion entre directora y actor. La llegada de Bora es posterior al comienzo de ensayos, cuando ya
estaba creada la mayor cantidad de material y la ficcién ya estaba en marcha.

181 Existen en la obra una cantidad importante de elementos autorreferenciales, como por ejemplo la imagen de
la “Placa 3” del test de Rorschach utilizada para el programa de mano y que iba a dar nombre a la obra en un
primer momento. La imagen fue elegida por el mismo Borremans debido a una situacion de la adolescencia:
“Cuando tenia trece afios, y noté que me pasaba algo (que a mi me daba igual, que es que me gustaban chicos y
no era muy viable), empecé a ir a una psicéloga que me hizo ese test y en una de las placas (la tres), yo vi
—aunque no se lo dije—, mujeres con penes. En ese momento tuve un fuerte contacto con la homofobia
internalizada que uno porta y que he tratado de elaborar” (Borremans, 2018)
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Martirio y Adela, dialogo que Oskar ensaya y juega representar. Es decir, el clasico de Lorca
aparece por medio de la metateatralidad, a partir de lo cual podemos ver un Oskar que se
trasviste y se maquilla, se teatraliza y ensaya diferentes modos de ser otras. Al estar solo en la
habitacién, se ayuda con un lampazo que hace las veces de partner.'®

Si bien este momento es donde con mas claridad se evidencia la utilizacion de la obra
de Lorca, se encuentran presentes en la totalidad del espectaculo otras huellas discursivas por
medio de traducciones y fusiones. El descubrimiento —intuitivo— de dichas huellas, luego
fue constatado a través de la palabra misma de Borremans y Godoy en cada una de las
entrevistas realizadas. Las asociaciones entre los diversos materiales son numerosas y de
diferentes procedencias y, si bien no en todo momento se clarifican estas relaciones a los 0jos
del publico (nunca fue la intencion de los creadores), las decisiones parten de esa primera
relacion con el texto-material, lo que se constituye como un marco de trabajo para la
creacion.

Observemos ejemplos mas concretos, entre ellos, Borremans nos comenta en una
entrevista que de la lectura personal de la obra de Lorca no les resultd imprescindible la
referencia espacial de las paredes blancas, pero que por el contrario si lo fue el resto de la
acotacion: “Cuadros con paisajes inverosimiles de ninfas o reyes de leyenda” (Lorca, 1993, p.
45). Esta didascalia se tradujo en la escenificacion en los cuadros y las fotografias colgadas
de las paredes de la pieza, con retratos de hombres y mujeres que para Oskar eran sus mitos y
leyendas, como por ejemplo: Albert Einstein, Tesla, David Blanco (fallecido teatrista
mendocino), Laura Palmer (personaje de Twin Peaks), los personajes de EI hombre elefante,
entre otras figuras. La pieza en su totalidad es un intertexto de la vida de Santiago, en sus
paredes hay rastros de si mismo, el muro puede ser pensado como una narrativa fragmentaria
del yo.'%®

En otro ejemplo podemos ver la trasformacion de un parlamento de Adela: “Tiene el
cielo unas estrellas como pufios” (Lorca, 1993, p. 83), que en el montaje final se traduce en

material escenogréafico. El texto era muy importante para el actor: segin explica, esa frase en

182 | a incorporacion del elemento del lampazo se debe a que remite a la infancia de Santiago, el actor comenta
que cuando era nifio también jugaba a actuar y para sus escenas usaba un lampazo.

183 Borremans, en la entrevista, explica que cada elemento que compone a esa pieza tiene un sentido muy
singular para él. Para comprender este nivel de asociacion entre los elementos y su biografia, compartimos como
ejemplo el caso de la pelicula EI hombre elefante presente en la obra mediante las imagenes en la pared de la
pieza: “Esa pelicula la vi de chico y si, me identific6 mucho. Yo he tenido la vivencia de ser gay desde siempre,
no por la afinidad por el gusto por los varones, sino por lo diferente que se ocup6 la sociedad de porqueria de
dejarme claro lo que yo era. Entender que en realidad esto no era asi, que no era un diferente, llevd su tiempo.
Pero El hombre elefante fue un fantasma presente que, una vez elaborado, pudo ser parte de los personajes de la
pieza” (Borremans, 2018).
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particular a él lo ayudaba a componer el estado necesario para la escena, es decir, el texto
“colocaba” al actor en escena. En un momento del proceso, para Godoy el texto no “sonaba”
en la partitura de acciones, de manera tal que la directora le pide a Santiago quitarlo de la
obra. Frente a este pedido, el actor decide dejarlo, aunque transformado en materialidad: pega
una cantidad interesante de estrellitas fosforescentes en el techo de la pieza para que el texto
lorquiano siga sosteniendo la atmoésfera en el presente del acontecimiento aun sin ser
pronunciado. En este sentido, este texto se incorpora como parte del subtexto de Borremans y
condiciona a la construccion de su “cuerpo afectado” (Dubatti, 2014).

Por otro lado, a nivel macro y partiendo de un analisis discursivo, se podria afirmar
una relacién directa entre el encierro de Oskar y el encierro de las mujeres lorquianas. La
represion con la que se somete a sus cuerpos, a pesar del paso del tiempo que separa a ambas
creaciones, sigue operando como eje de la obra en la actual reescritura, en este caso, dado a
partir de un procedimiento de condensacion: podriamos afirmar que la pieza de Oskar es la
casa de Bernarda.

Lo que emerge y cobra mucha fuerza es la correlacion entre la figura de Federico
Garcia Lorca, el encierro, la represion y el cuerpo disidente de Oskar —que es el de
Borremans también—. Esta triada (Lorca-Oskar-Borremans) pareciera ser marco de una
reformulacion del primer discurso que aparece en La casa de Bernarda Alba. Recordemos
que, como bien se expuso en el primer capitulo acerca de la nocion de textos-materiales y de
su utilizacion en la reescritura de textos clasicos, se realiza indefectiblemente un abandono
del sentido matricial del texto y de su modelo de representacion. En el caso mendocino, por
una parte se rechaza el mencionado modelo lorquiano, pero, por otra parte, se reactualiza, sin
abandonarlo por completo, ese primer sentido matricial presente en la obra original.

La pieza de Oskar invita a habitar la diferencia, compartir de cerca con el personaje su
dolor ante la tarea de asumirse en un mundo que lo sefiala como diferente. Esta profundidad
del discurso no solo aparece en las huellas de la actuacién de Borremans y en los intertextos
citados de La casa de Bernarda Alba, sino también en la incorporacion de otros lenguajes y
discursos. Aqui vale mencionar una escena emotiva, en la cual Oskar, acostado sobre su cama
mirando su computadora, canta la cancion infantil de Disney “Parte de tu mundo”, de la
pelicula La Sirenita. Con este gesto, inscribe al personaje dentro de una generacion en
particular y se permite cruzar materiales a partir de una asociacion que probablemente nadie
haya realizado con Lorca.

La propuesta de Godoy y Borremans es un caso incuestionable de escritura escénica.
Tanto es asi que la obra solo quedo escrita en la memoria del cuerpo de quienes actlan y de
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quienes pudimos tener la experiencia de aquel acontecimiento como espectadores y
espectadoras. El texto no ha sido transcripto al papel y la puesta en escena nunca ha sido
filmada. Esto dltimo se convierte finalmente en una de las razones por las cuales hemos
decidido dedicarle este espacio a esta produccion, de modo tal que, a pesar de la falta de
documentacion, a partir del presente estudio quizas podamos dejar constancia de la existencia
de este acontecimiento e inscribir con ello a La pieza de Oskar como parte del entramado

teatral de la cartografia mendocina contemporanea.
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CAPITULO IV: DRAMATURGIAS DE DIRECCION

“En el final de los ensayos siempre he experimentado una sensacion desconcertante. El espectaculo me
tomaba de la mano, era una criatura que seguia sus razones, imponia elecciones dolorosas, indicaba el camino
exigiéndome renegar de escenas y situaciones de las cuales estaba enamorado. El alivio y la soledad me
envolvian. El espectaculo no me pertenecia mas, estaba en las manos del actor, de mi alter ego, que zarpaba
hacia un continente para mi clausurado.” (Barba, 2010, p. 96)

“Dentro de cada equipo, cada uno posee apenas una sola herramienta, su propia subjetividad. Tanto el

director como el actor, por mucho que se abran, no podran salirse de su de su propia piel... .

Uno debe ser fiel a si mismo, creer en lo que uno hace, pero sin dejar de adherir a la certeza de que la

verdad esta siempre en otra parte. Solo entonces uno podra evaluar la posibilidad de estar, de ser, con uno
mismo y mas alla de uno mismo, y asi vera que este movimiento de ir de adentro hacia afuera se acrecienta con
el intercambio con los demas, y que es el fundamento de la vision estereoscopica de la existencia que puede
brindar el teatro.” (Brook, 1992, p. 21)

En la introduccion al libro La dramaturgia de la direccion de escena (2015), Argiello
Pitt comienza exponiendo que la dramaturgia y la direccion son campos en tension
permanente debido a la complejidad que implica crear sentido en el teatro. Segun el autor, es
con el realismo que se funda la tradicion de directores dramaturgos y directoras dramaturgas
que, sin romper con la division de especificidades y roles, tensionan el campo teatral a partir
de poner en discusion la autoridad frente a la construccion del sentido. A partir de ese
momento, la direccion comenzara a crear otros discursos escénicos que complementan,
discuten o transforman el discurso textual. Si bien coincidimos con la postura de Argiiello
Pitt, consideramos también que la constitucién de una dramaturgia de escena propiamente
dicha es posible mediante la afirmacion de todos los campos poéticos, es decir la dramaturgia
de la escena adviene junto con la reconfiguracion de las relaciones entre dramaturgias.
Siguiendo este ultimo planteo, acordamos con Barba (2010) en que la dramaturgia de
direccion es la dramaturgia de dramaturgias.

En el capitulo anterior pudimos analizar los aspectos concernientes al cuerpo del actor
0 actriz en la produccion de dramaturgia escénica. Para ello revisamos algunos nucleos
problematicos en relacion al rol de la direccién. A partir del analisis critico historiografico
pudimos confirmar que la asuncion del actor-creador o actriz-creadora de mediados del siglo
XX no es posible sin la configuracion de una nueva relacion del campo teatral con la
textualidad y con la direccion. El presente capitulo se adentrara primeramente en esta ultima
relacion y tendra como objeto pensar especificamente las operatorias de una dramaturgia de

direccion.
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En los primeros apartados observaremos que el devenir del rol ha contado, por lo
menos, con tres funciones historicas: la del lider, la del pedagogo y la del espectador
profesional. Para este enfoque, partimos de la continuacién de las reflexiones de De Marinis
expuestas con anterioridad. Ademas, realizaremos asociaciones con las teorizaciones de
Valenzuela (2011), quien piensa las relaciones de poder en el vinculo entre director o
directora y actor o actriz. Debemos aclarar que gran parte de las problematizaciones sobre la
relacion actuacion-direccion surgen de una pregunta que propone Jazmin Sequeira (2013), la
cual nos ha resultado operativa y esencial en nuestro planteo: “;como, desde la direccion,
generar las condiciones para gque la actuacion se emancipe?” (p. 71).

Analizaremos el rol de la direccién en tanto cuerpo que dirige, es decir que
estudiaremos y repararemos en sus operatorias, procedimientos e intervenciones como parte
de las tecnologias del cuerpo. Para este fin nos valemos de un marco teérico amplio y
principalmente ecléctico que parte de la lectura critica de discursos de espesor de diversos
directores y directoras, de trabajos de indole tedrica que reparan en estos problemas y de los
discursos historiograficos sobre los cuales volveremos constantemente para revisar y repensar
nuestro panorama actual.

Si bien la direccion de escena es un concepto amplisimo que abarca diversidad de
perspectivas y problematicas, su estudio especifico en torno a la construccién de una
dramaturgia de la escena funcionara como recorte. Los directores y directoras que
analizaremos tienen una relacion particular con la creacion, que implica la puesta en marcha
de una dramaturgia personal, atravesada por el trabajo de grupo con: actores, actrices,
escenografos, escendgrafas y demas roles técnicos de la creacion escénica. En todos los casos
analizados, la direccion inicia el proceso de creacion no subordinado a la dimension textual,
es decir, por fuera de la idea tradicional de poner en escena un texto. Presentaremos obras que
no contaban con materiales textuales previos y otras que, si bien tenian seleccionado un
material textual, realizaron un proceso de reescritura y escritura escénica que justifica nuestro
analisis.

1. ¢(QUE HACE LA DIRECCION DE ESCENA?

1.1. Origenes del rol

La mayoria de los estudios sobre direccidn de escena dedican un apartado especifico a
pensar los origenes del rol y en general, ubican su surgimiento en la escena moderna del siglo

XIX. Arguello Pitt (2015) sintetiza este momento del siguiente modo:
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La figura del director moderno es relativamente nueva dentro de la historia del teatro. Tal
como la conocemos hoy, la direccion moderna comenzé a desarrollarse a mediados del siglo
XIX y le debe su auge a los planteos estéticos ideoldgicos surgidos del advenimiento del
realismo. Uno de sus precursores es Jorge Il, duque de Saxe Meiningen (1826-1914), que se
preocupd por el desarrollo de compafiias profesionales. Su propuesta si bien no responde
totalmente al realismo, comienza a plantear las primeras preguntas que se va a realizar este
movimiento, que implicd un pensamiento estético con relacion al teatro y nuevos desafios

técnicos de la puesta en escena. La pregunta central es como representar la realidad. (p. 19)

La relevancia del teatro de Meiningen es tal que aparecera revisado en la mayoria de
las fuentes dedicadas a la investigacion de la direccion de escena, entre las que podemos
mencionar dos libros donde aparece dicho director en el primer capitulo. Ellos son:
Principios de la direccion escénica de Edgar Ceballos (1992) y El director y la escena de
Edward Braun (1992). Estas dos fuentes trazan un recorrido historico de poéticas personales
de direccion de escena, entre las que se hallan el mismo duque de Saxe Meiningen, Antoine,
Stanislavski, Craig, Meyerhold, Reinhardt, Piscator, Brecht, Grotowski, Artaud, entre otros
ejemplos. En el caso de Ceballos, el autor realiza, al inicio del trabajo, un apartado especifico
para retratar los rasgos comunes, dilucidados a partir del andlisis del corpus seleccionado,
incluyendo una “morfologia de la puesta en escena”.

Si retomamos la discusion sobre el surgimiento del director o directora de escena,
debemos indicar que Ceballos (1992) expone que, si bien no debiéramos ubicar el origen de
la direccion en el siglo XIX ya que desde tiempos remotos “de una forma u otra las obras han
sido siempre dirigidas” (p. 18), es a partir de esta época y de la propuesta del teatro de
Meiningen, que el director toma conciencia de si y con ello el rol se solidifica.

Por su parte, Patrice Pavis (2007) en su diccionario explica: “si bien la palabra y la
practica sistémica de la puesta en escena corresponde a esta epoca, los antepasados mas o
menos legitimos del director de escena son abundantes” (p. 134). El investigador francés
prosigue dando algunos ejemplos: la funcion del didascalos en Grecia, quien se ocupaba de la
organizacion del espectaculo; el meneur de jeu en Francia, quien tomaba la responsabilidad
ideologica y estética de los misterios; tanto en el Renacimiento como en el Barroco, segun
expone el autor, aparecen con frecuencia decoradores o arquitectos encargados de la
organizacion de la representacion segin su propia perspectiva; finalmente en el siglo XVIII
algunos actores o actrices tomaran el relevo de la funcion de “regidores” (p. 134).

En continuidad con estos planteos, introducimos las reflexiones de André Veinstein,

quien afirma que no hay un acuerdo acerca de los origenes de la direccion y de la nocion de
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puesta en escena. En su libro La puesta en escena. Su condicién estética (1962) hace un
recorrido por las diferentes posturas.'®* En este autor podemos observar las exposiciones de
diversas investigaciones, que colocan entre los antecesores de la direccién moderna a figuras
de diferentes épocas, entre ellas Moliere y Shakespeare, autores-directores, cabeza de
compafiias, como también Esquilo, quien supervisaba la representacion de sus propias
tragedias.'®® En estas figuras asoma una funcién de la direccién como la responsabilidad o
coordinacion global del espectaculo, idea que aparece reiteradas veces en las diversas fuentes
acerca del rol de la direccion de escena. Sobre estas consideraciones, volveremos mas
adelante.

Con respecto al origen del rol, y para cerrar este apartado, nos quedamos con una cita

de Guillermo Heras (2001), que consideramos que sintetiza lo hasta aqui expuesto:

Evidentemente su trabajo ya existia desde épocas anteriores, e incluso muy remotas, pues no
podemos dejar de pensar en que siempre existio un ordenador de las diferentes formas
estéticas que confluyen en un espectaculo. Que la direccidn del espacio, los ritmos, la forma
de emitir las palabras o el modo de componer los movimientos haya recaido en un actor, autor
0 empresario de una célula artistica llamada compafiia o de cualquier otra manera, nos viene a
demostrar contundentemente la absoluta necesidad de dar coherencia por cualquier sistema de

direccidn, a un hecho tan complejo como es la representacién escénica. (p. 13)
1.2 Hacia la autonomia de la escena

Tal como expresa Valenzuela (2011), suele asociarse la aparicion histdrica del rol de
la direccion a la creciente complejidad de los espectaculos y a la irreversible fragmentacién
de lo que durante siglos habia sido tomada por un publico homogéneo (p. 10). De esta
transformacion histérica surge la emergencia de un sujeto encargado de la totalidad de la
escena, de manera tal que el director o directora aparecerd en este primer momento como
quien armoniza de modo general la representacion. La mayoria de las fuentes analizadas
mencionan de forma mas o menos evidente que a dicha funciéon de la direccién viene
adherida, nada méas ni nada menos, que la tarea de supervision. Hay quienes utilizan el verbo
“vigilar”, como en el caso de Antoine (Ceballos, 1992, p. 14). Si pensamos en los cambios
producidos en la primera mitad del siglo XIX, observaremos que la labor de la direccion esta
intimamente ligada al compromiso de la escena en su relaciéon con el texto, es decir que lo

que hay que supervisar y vigilar es la correcta transcripcion del sentido textual/autoral a la

184 Recomendamos principalmente el apartado dedicado de modo exclusivo al término “direccién/director”:
“Aparicion reciente o aparicién remota del director” (Veinstein, 1962, pp. 106-188).
185 | as disquisiciones de Veinstein son retomadas por Ceballos (1992).
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escena. Esto es precisamente lo que De Marinis (2005) estudia e identifica como la vertiente
de “directores demiurgos” o “Leaders”. También, desde esta relacion inicial entre direccion y
textualidad dramatica, aparecerd unos anos mads tarde la figura del “director pedagogo” o
“maestro de actores”, tal como observabamos en el capitulo III y sobre lo que volveremos en
estas discusiones.

De Marinis (2005) es claro al afirmar que la teorizacion sistematica y explicita acerca
de la autonomia estético-linguistica de la puesta en escena se realiza gracias a la direccion

teatral de principios del siglo XXy expone:

Estamos frente a algo que podria, con razén, parecer paradéjico: justo en el momento en que,
por primera vez, se define la puesta en escena teatral como obra de arte y —al definirla— se la
concibe como auténoma, al mismo tiempo se la define por precisar y consecuentemente por

reforzar su subordinacion al texto. (p. 146)
Mas adelante explica:

Gracias a la direccion, nacia, asi, sélo a principios del siglo XX, tras un largo preanuncio, el
teatro de texto, esto es, un teatro en el que la obra dramética constituye en cuanto tal, como
entidad unitaria, el factor fundamental de orientacion del trabajo en todas sus fases. (De
Marinis, 2005, p. 147)

De modo tal que la direccion (salvo ciertas excepciones) supervisara en la puesta en
escena dicha entidad unitaria que emana del texto.

Por su parte, Sdnchez (1999) plantea:

Que el espectéculo teatral tuviera categoria de arte, independientemente de la calidad de la
obra dramética, fue el objetivo de los grandes directores naturalistas que aprendieron la
leccion del duque sajon: Antoine, Irving, Brahm, Stanislavski. Sin embargo, todos ellos
siguieron concibiendo el teatro como una traduccion escénica de las ideas del dramaturgo.
Cuando Antoine comparaba la funcién de la direccion escénica con “la funcion de las
descripciones de una novela” estaba dejando muy en claro la supeditacion del director a la

obra literaria previa y, por tanto, limitando su autonomia. (pp. 7-8)

Como bien indicabamos en el capitulo anterior, la mencionada transicion de la puesta
en escena y la asuncién de la direccion permitiran, aun desde una concepcion teatral
textocéntrica, la conformacion de “directores pedagogos”, que a su vez propulsaran técnicas
especificas de la actuacion. Esto sera de vital importancia en la conformacion de tecnologias
del cuerpo que con el paso del tiempo permitiran el advenimiento de un “actor-creador”,

suceso que, como hemos observado, hace posible una dramaturgia actoral. De todas maneras,
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el avance en la formacion especifica de la actuacion no pareciera dar de modo eminente la
vuelta al textocentrismo, situacion que se torna evidente en las relaciones con la direccion de

escena. Observemos las palabras de Stanislavski citadas por De Marinis (2005):

En el periodo en el que el director era un déspota —periodo iniciado por los Meiningen y que
dura hasta hoy en algunos de los teatros mas avanzados— él construia todo el proyecto del
espectaculo, indicaba el esquema general de los papeles... . Yo mismo, hasta hace pocos
afios, seguia este método de montar los dramas. Pero ahora he llegado a la conviccién de que
el trabajo creativo del director debe proceder al unisono con el de los actores y no precederlo
ni reprimirlo. Tiene que favorecer la creatividad de los actores, supervisarlas e integrarla,
vigilando que se desarrolle con naturalidad y solo desde el verdadero nucleo del drama. (p.
149)

Entre finales del siglo XIX y principios del XX el campo teatral se encontré dividido
por diversas concepciones frente al texto dramaético y la autonomia de la puesta en escena.
Algunas de estas posturas han sido sintetizadas por dos autores ya mencionados con
anterioridad: Sanchez en su libro La escena moderna (1999) y Veinstein en La puesta en
escena. Su condicién estética (1962). De estas discusiones nos interesa rescatar algunos
ejemplos, como la postura de Materlink, que puede ser considerada una de las actitudes mas
radicales ya que, para él, el teatro, fuera de su implicancia literaria, era un arte menor.
Consideraba que la puesta en escena de los grandes clasicos les hacia perder su esencia. En el
extremo opuesto deberiamos mencionar a quien el mismo Sanchez (1999) coloca como el
centro de la verdadera autonomia teatral: Gordon Craig. Este director, en su célebre escrito El
arte del teatro (1987), diferencia el rol de la direccion como “director artesano” y “director
creador”. En esta clasificacion Craig sostiene que el primero se limita a traducir las
intenciones del dramaturgo, mientras que el segundo “hace del arte escénico un medio
autosuficiente” (Sanchez, 1999, p. 9).

Siguiendo la linea de la posicion critica frente al estatuto del texto, podemos
mencionar a Reinhart y Meyerhold quienes, si bien basaron sus puestas en escena en textos
teatrales, en su trabajo con la materialidad textual distaban de la concepcion tradicional.
Ademas, a diferencia de Craig, consideraban el trabajo del actor o actriz como parte
constitutiva de la materialidad escénica.

Reinhart es claro en su posicionamiento al concebir el texto dramatico solo de modo
abierto, de forma tal que la direccion deja de ser solo traduccion para desempefiarse como
creacion de una obra autonoma. De ahi que el director diferenciara “partitura escénica” de

“texto literario”. Seglin su opinion, la direccion y la dramaturgia debian ser consideradas
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actividades creadoras al mismo nivel (Sanchez, 1999, p. 8). Este director proponia un modelo
de trabajo en el cual ambas tareas se fusionaran, evocando con ello las figuras de Shakespeare
y Moliére.

Meyerhold, por su parte, con su “teatro de la convencion” les reclama a sus
contemporaneos y contemporaneas un regreso a lo teatral. En uno de sus escritos de
principios del siglo XX, “Los primeros intentos de teatro ‘de la convencion’” (1972, pp. 147-
156), da cuenta de las operatorias de la direccion frente a la vastedad de la materialidad
escénica, en la cual el drama es parte, pero no su centro. Y en “El teatro ‘de la convencién’”
(1972, pp. 157-152) el director ruso realiza una fuerte critica a la pasividad del pablico
generada por el drama burgués y el modelo de puesta de escena a “manera de los Mainninger
[sic.]” (1972, p. 159). Podemos agregar también que la propuesta de puesta en escena del
gran maestro ruso presentaba una autonomia de tal envergadura, que se consideraba él mismo
el autor de sus representaciones, efecto que Stanislavski, a pesar de inferir diversidad de
cambios en los textos (muchos de ellos pueden ser considerados sustanciales), jamas se
animo a atribuirse.

Otro caso que no queremos dejar de mencionar es el pensamiento teatral de Copeau
quien, si bien no logr6 plasmarlo en su obra escénica, en su ideario proyectaba un teatro que
fuera capaz de devolver la autoria a los mismos actores y actrices tal como sucedia en la
Comedia del Arte. Esta idea nos permite traer también a la discusion una Gltima postura que
debe considerarse igualmente radical frente a la autonomia de la escena. Hablamos de Artaud
y sus manifiestos de principios de siglo XX, considerados en la actualidad por la teoria teatral
como un punto de inflexion de la historia del teatro y su produccion de conocimiento. Dice
Artaud (1978):

El didlogo —cosa escrita y hablada— no pertenece especificamente a la escena, sino al libro,
como puede verse en todos los manuales de historia literaria, donde el teatro es una rama
subordinada de la historia del lenguaje hablado. Afirmo que la escena es un lugar fisico y
concreto que exige ser ocupado, y que se le permita su propio lenguaje concreto.

Afirmo que ese lenguaje concreto, destinado a los sentidos, e independientemente de
la palabra, debe satisfacer todos los sentidos; que hay una poesia de los sentidos como hay
una poesia del lenguaje, y que ese lenguaje fisico y concreto no es verdaderamente teatral sino

en cuanto expresa pensamientos que escapan al dominio del lenguaje hablado. (pp. 39-40)

Mas adelante expresa que no se trata de suprimir la palabra en el teatro, sino de
modificar su posicion, y sobre todo, de reducir su ambito (Artaud, 1978). Lo que Artaud le

discute al teatro de texto es el estatuto de la palabra frente al estatuto de la escena. Debido a
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ello su concepcion escénica sera parte fundamental del giro teatral de principios del siglo XX.
Ademas, debemos remarcar en este director la importancia central que le da en sus
reflexiones a pensar la palabra como musculo y al actor o actriz como quien oficia la
ceremonia auratica del teatro. Con respecto a ello, De Marinis (2005) puntualiza: “contribuye
a devolverle al actor (en cuanto ser humano, antes y mas que en cuanto artista) un rol esencial
en la vision teatral” (p. 73). Justamente en relacion a esto ultimo es que Lehmann (2013)

explica que la critica de Artaud al teatro burgués se centra

precisamente en que el actor solo era un garante del director que meramente repetia la palabra
predeterminada del autor... . Artaud queria distanciar el teatro de esa ldgica de la redundancia
y del doble y, en este sentido, el teatro posdramético le sigue: concibe la escena como

principio y punto de partida, no como lugar de una transcripcién. (p. 58)

De todas las disputas y querellas por el sentido de la escena y su relativa o total
autonomia, es que se iran conformando diferentes funciones en torno al rol de la direccién de

escena.
1.3 Sobre funciones y profesiones imposibles

Para De Marinis (2005) a lo largo de la historia se conforman al menos tres funciones
de la direccion: 1) espectador o espectadores de profesion, 2) maestro de actores y actrices y
3) leader. A su vez, el investigador indica que estos se corresponden a grosso modo a los tres
niveles fundamentales del trabajo teatral: 1) artistico, 2) pedagogico y 3) organizativo. Es
valido aclarar, tal como expresa De Marinis, que estas caracteristicas y niveles de trabajo
teatral no son unilaterales (p. 157). Deseamos poner en relacién la tipologia de De Marinis
con las teorizaciones de Valenzuela (2011). Este ultimo ofrece una profunda reflexion en
cuanto al rol de la direccion. Propone un analisis de las relaciones escénicas desde la
perspectiva lacaniana. Con esta propuesta, el investigador definira las relaciones escénicas

vinculadas a cuatro discursos descriptos por el psicoanalisis como profesiones imposibles:

Como se ha dicho este tipo de discurso no esta al servicio de comunicacion alguna; mas bien
delata una imposibilidad de decir que no obliga a repetir interminablemente ciertas relaciones
fundamentales con los sujetos. De hecho, este aspecto de la teoria lacaniana se apoya en una
afirmacion de Freud (en Andlisis terminable e interminable) segin la cual hay ‘“tres
profesiones imposibles”: gobernar, educar y analizar. Lacan agregard una cuarta,

caracteristica de la posicion histérica: hacer desear. (Valenzuela, 2011, p. 17)
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De la mencionada clasificacion ahondaremos, en este apartado, en las dos primeras
profesiones, debido a que encuentran una fuerte vinculacion con el caracter organizativo y
pedagogico que clasifica De Marinis. Antes debemos aclarar que, si bien estas tipologias
encuentran su ubicacion historica en los directores del siglo X1X y principios del siglo XX,
como veremos mas adelante, son funciones que persisten y forman parte constitutiva de las
ideas acerca de la direccion de escena. Ademas, como exponiamos anteriormente, dichas
funciones no son unilaterales y la aparicién de un tipo de funcionamiento no deshabilita la
posibilidad del uso de otra, ni siquiera al interior de una misma poética. Esta situacion sera
demostrada por Valenzuela con claridad en los ejemplos estudiados. Con respecto a esto
altimo podemos mencionar que ya el subtitulo de su segundo capitulo da cuenta de ello:
“Donde los cuatro discursos lacanianos prestan asistencia a un parto feliz” (Valenzuela, 2011,
p. 33).

La funcién de gobernar se relaciona directamente con el “discurso del amo”, en el
cual el agente, es decir, quien pone en marcha dicho discurso, “se asume como completo” y
“sin falta”, “como duefo de si” (Valenzuela, 2011, p. 18). Es esta la posicién que Valenzuela
vincularé a los primeros directores y directoras puestistas, que también reciben la designacion
de “directores escendgrafos”. Coloca como ejemplo a Antoine, pero también mencionara
dentro de este grupo al Dugue de Saxe Meiningen y a Craig, como directores interesados en
que funcione la “totalidad del dispositivo representacional” (Valenzuela, 2011, p. 21) sin
adentrarse en el problema de la actuacion. El trabajo radica en la construccion espacial y en
todo caso en sus movimientos. Antoine, por ejemplo, reconoce su limite en la renuncia a lo
“impalpable” de la actuacion. Sera recién con el advenimiento de los “directores pedagogos”
que la direccion estard interesada en adentrarse en esa zona para comprender y transmitir el
“arte secreto del actor”.

A diferencia del “discurso del amo”, la funcién pedagdgica pone de manifiesto la
existencia de un saber-hacer de la actuacién que puede sistematizarse y transmitirse. De esta

manera, la autoridad que se posaba en la figura del agente, ahora pasa al “saber” en si mismo:

El aparato pedagdgico viene a aliviar, precisamente, ese problema de autoridad: no es ya un
lider autocratico que reclama obediencia, sino que quien ordena ahora es un saber
fundamentado en la naturaleza creadora, un saber detentado por el Maestro, es decir, por el

director-pedagogo. (Valenzuela, 2011, p. 25)

Estas ultimas ideas responden al “discurso de la universidad”, seglin es catalogado por

la teoria lacaniana.
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Valenzuela expone en este punto que la actuacion se convierte en “una maquina de
actuar”. La maquina aqui es comprendida como un sistema que trabaja en pos de la
produccion total y no tiene como objetivo minimizar el esfuerzo de quien trabaja, sino
optimizar su explotaciéon.'®®

Lo que De Marinis y Valenzuela profundizan en sus aparatos criticos con precision
histérica aparece constantemente reflejado en las ideas que heredamos sobre el rol de la
direccion. En gran medida leemos o escuchamos el pensamiento de teatristas que asocian la
actividad directorial (voluntaria o involuntariamente) con la idea de responsabilidad de la
totalidad:

Yo pienso que uno debe partir por el medio la palabra “dirigir”. La mitad de dirigir es, por

[IPNeL)

supuesto, ser un director, lo que significa hacerse cargo, tomar decisiones, decir “si” o “no”,
tener la Gltima palabra. La otra mitad de dirigir es mantener la direccién correcta. Aqui el
director se convierte en un guia, lleva el timon, tiene que haber estudiado las cartas de
navegacion y tiene que saber si lleva rumbo norte o rumbo sur. No cesa de buscar, pero no de
manera azarosa. No busca por la bisqueda en si misma, sino porque tiene un objetivo. Aquel
que busca oro puede formular cientos de preguntas, pero todas ellas lo conducen al oro.
(Brook, 1992, p. 20)

A partir de las palabras de Brook podriamos reparar en la idea de que quien dirige es
aquel que lleva la direccion correcta. Gran parte de sus funciones, por consiguiente, giran en
torno a un supuesto basico que indicaria que sabe algo mas que los y las demas participantes
del recorrido. Es el director o la directora quien tiene las cartas de navegacion, es decir,
detenta un saber y este saber le da un cierto poder: decidir por si o por no. Aunque, tal como
expresa en El espacio vacio (1990), quien dirige al mismo tiempo es “siempre un impostor,
un guia nocturno que no conoce el territorio, y, no obstante, carece de la eleccion, ha de guiar
y aprender el camino mientras lo recorre” (p. 46). En muchos otros escritos, apuesta por la
idea de un teatro que encuentra su forma en la busqueda, es decir, la forma se despliega en el
mismo proceso, el trabajo comienza por una “intuicion sin forma” (Brook, 1992, p. 17). En
este sentido, para el director inglés dirigir es una busqueda hacia algo que resulta incierto.
Aunque vale decir también que, para Brook, es necesaria en toda busqueda la preparacion, en
su libro La puerta abierta (1993, pp. 95-114) compara al teatro con la pesca para pensar el

188 Explica Valenzuela (2011): “en el contexto teatral, la maquina pedagogica es una construccion conceptual
mas 0 menos vasta, mas o0 menos sistematica e impersonal, cuyo proposito es optimizar los desempefios
actorales en beneficio de una meta suprema: la calidad del espectaculo. No olvidemos que el director no sélo
debe armonizar los muchos ingredientes de la puesta en escena y morigerar a los divos, sino que debe atender
—quizas fundamentalmente— a las irresistibles e inestables demandas del Publico que quiere gozar y
comprender lo que ve en escena” (p. 25).
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trabajo de creacion como la preparacion de una red que pueda ser capaz de atrapar un “pez
dorado”.
Ahora tomemos un discurso mas extremo que, en este caso, pertenece al director

norteamericano Harold Clurman (1990):

La direccion es una tarea, un oficio, una profesion, y en el mejor de los casos un arte. El
director debe ser un organizador, un maestro, un politico, un detective de lo psiquico, un
analista profano, un técnico, un ser creativo. Sobre todo debe ser capaz de comprender al

préjimo, de inspirar confianza, todo lo cual significa que debe ser un gran amante. (p. 17)

A partir de la revisién de esta misma cita, el teatrista y docente Victor Arrojo (2014)
deja expuesta la problematica que se desprende de la sobredimensién que se realiza

constantemente del rol,*®’ y expresa:

Es apabullante la cantidad de roles, saberes y capacidades que Clurman le atribuye al director.
Quien haya dirigido, sabe que algo de cierto hay en esta vision... pero se desprende una
sobredimensién gue puede condicionar o amedrentar la decisidn de iniciarse en el ejercicio de

la direccién. (p. 19)

Mas adelante el teatrista cita otra vision, correspondiente a Pompeyo Audivert (2003),
que repara en lo escénico como una posibilidad de encuentro relacional con el ejercicio
poetizante del actor o actriz.'® En esta misma linea podemos ubicar el pensamiento
bartisiano. A la pregunta acerca de por qué ser un director, Bartis (2003) responde: “Queria,
simplemente, desarrollar situaciones y lenguajes que me diesen ganas de actuarlos” (p. 34).
Todos estos pensamientos y visiones que dan forma a las précticas directoriales
contemporaneas, responden en gran medida a una operatoria que incluye una dramaturgia

escénica. En continuidad con este planteo, la direccion abandona el lugar del saber desde una

187 Esta sobredimension no responde Ginicamente al campo de la reflexién ensayistica proveniente de hacedores.

En el mismo texto de Ceballos (1992) se considera al director como un individuo fuera de serie y hasta se lo
compara con un Dios. Por su parte, Argiello Pitt, quien comparte la misma postura que Arrojo, retoma la
siguiente cita de Hormigon (2003) en la que se expone las actividades de un director contemporaneo: “unifica la
puesta en escena, confiere autonomia, introduce nuevos procedimientos, crea nuevas técnicas de actuacion, ha
profundizado nuevas lecturas sobre los textos dramaticos, ha incorporado nuevas formas de otras disciplinas
artisticas, ha definido fundamentaciones estéticas para los espectaculos, ha considerado aspectos de edificio
teatral como espacio de comunicacion, ha recuperado aspectos de los clasicos olvidados, ha generado planes de
estudio para la formacion de directores, cred compafiias teatrales, ha reformulado el sentido de la cultura en
nuestro siglo” (pp. 27-28). Frente a esta larga lista de actividades que corresponden a la direccidn segun
Hormigoén, Argiiello Pitt (2015) expresa: “Estas afirmaciones... Son ciertas, pero constituyen un mandato muy
pesado para el director. Desde esta perspectiva integral, el director deberia formarse en artes, en historia y
critica, en técnicas de actuacion, en coordinacion de grupos, en historia social y cultural, en semidtica, en
filosofia, en psicologia, en arquitectura, etc. y al mismo tiempo ser alguien que puede discutir en todos estos
campos” (p. 49).

188 | a cita que selecciona Arrojo de Pompeyo Audivert pertenece al escrito El piedrazo en el espejo (2003).
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mirada verticalista y se posiciona como una perspectiva mas en la trama vincular del

acontecimiento, tal como sintetiza Arguello Pitt (2015):

La mirada del director como autoridad es todavia una herencia del siglo XIX; esta herencia es
dificil de desterrar del teatro. La palabra direccion ya supone una mirada verticalista en la
organizacion de los grupos. ... asumir la direccion como lugar de toma de decisiones es sin
lugar a dudas comprenderla como un lugar de jerarquia; sin embargo, este no es el espacio del
que mas sabe, sino simplemente de quien asume el rol. El director no es el representante del
teatro aun cuando él lo crea. Lo suyo simplemente es una perspectiva, una practica parcial de

un teatro en minusculas. (p. 44)

En este sentido, podemos volver sobre la funcion, ya mencionada por De Marinis, de
quien dirige como espectador o espectadora de profesion. Este concepto se establece en
torno a la praxis y las teorizaciones del director Jerzy Grotowski. Esta perspectiva de la
direccion se funda solo a partir de comprender la escena como una trama vincular. Para
Valenzuela (2011), la direccion debe ser pensada justamente en esta practica relacional, ya

que se trata de un “pensamiento a duo’:

El dispositivo dual actor/director, entonces, estd consagrado a pensar teatralmente lo que
acontece en esas intersecciones de espacios, cuerpos y textos que jalonan el camino hacia el
hecho escénico. El actor y el director por separado, en cambio, no piensan el acontecimiento
sino mas bien piensan —técnicamente, estéticamente— los respectivos mundos que cada uno
habita. Asi las cosas, puede verse de inmediato que ese pensamiento a dao ... puede reinstalar
prontamente la coherencia, la estratificacion y la “buena forma” o, por el contrario, demorarse
en una apertura a las potencias fecundas de una fuga hacia lo que balbucea, ronca, ruge,

tiembla, toca, susurra o hierve sin articularse ain en discurso legible y bien puntuado. (p. 11)

Un proceso creador que implique una dramaturgia de la escena se enfrentara, de
manera ineludible, a un espacio de exploracion y juego constante con el no saber. Son
procesos que habilitan “la demora” de la que habla Valenzuela. De esta manera el rol del
director o directora modifica sustancialmente aquellas condiciones que ha heredado de la
tradicion escenica, deconstruye su funcion en relacion a otro saber que lo cuestiona, que lo
saca fuera de si, que lo “hace desear”. ES en ese juego constante con, hacia y desde la
actuacién que construye operatorias para asumir su funcion, ya no como responsable de la

armonizacion del espectéaculo, sino como quien desestabiliza lo dado:

esta figura, la del director, se pone frente al actor para empujarlo fuera de los andariveles
seguros de su hacer y su decir escénicos, se constituye una entidad dual, un entre-dos que bien

podriamos llamar dispositivo poético destinado a transformar los desamparos en potencias
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inusitadas. De esos dos extravios —el del actor renunciando a sus trucos o soluciones
prefabricadas y el de un director que no oculta su perplejidad— de esa doble disponibilidad,
digo, deriva una posible sintonia mutua en que la insinuacion, el trazo o la irrupcién de uno

puede desplegarse, continuarse o germinar en el otro. (Valenzuela, 2011, p. 10)

Con estos ultimos conceptos, podemos ya adentrarnos plenamente en la categoria de
la dramaturgia de direccion. En ella estudiaremos estas relaciones de intersubjetividad y
afectacion reciproca y, ademas, profundizaremos en la cuestion del reparto de lo sensible,
para luego poder abordar las operatorias ligadas a una dramaturgia de la direccién de escena
que consideramos que aparecen con marcada relevancia en el recorte de propuestas teatrales

seleccionadas de nuestro corpus.
2. DRAMATURGIAS DE DIRECCION

En este nuevo panorama recién expuesto, pasamos de un modelo de puesta en escena
basado en la significacion de la representacion a un teatro que busca ponderar la produccion
misma del acontecimiento, lo cual trae aparejados varios interrogantes en relacion a la
actividad de quien dirige, a saber: ¢qué hace un director o directora si no tiene que trabajar en
la transcripcion del texto a la puesta en escena, si no debe vigilar el proceso, ni velar por el
sentido del texto? ¢ Que tareas asume cuando no es el texto el punto de partida? O bien, como
se pregunta Sequeira (2013): “; Para qué existe la funcidn del director sino es para velar por el
todo, por la unidad de la idea y para controlar la pericia actoral... como sucede en los
modelos tradicionales?” (p. 79).

Si insistimos en estas preguntas es debido a que preguntarnos por su hacer es dar con
el problema de la técnica. Si histéricamente, como hemos visto, la direccion era pensada
como una supervision o un liderazgo que ordenaba los elementos con los cuales la obra se
produciria finalmente, en la actualidad se la liga a una concepcién que se aventura
constantemente al “no saber”. La direccion compone Y teje los sentidos de la escena desde
—vy junto con— los restantes campos poéticos. De este modo, quien dirige ya no se ocupa de
ordenar el material preexistente, su tarea radica primeramente en la observacion de los
sucesos y como los mismos elementos establecen y sugieren sentidos para trabajar con y a
partir de ellos.

Un teatro del acontecimiento es un teatro que se concentra en la experiencia, mas que
en su caracter comunicacional (Arglello Pitt, 2015, p. 72). La direccion, alejada de su tarea

de imprimir significacion sobre la escena, abre el juego a la experiencia corpérea, ya que
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testimoniar el suceso en el ensayo significa tener experiencia del suceso. Por otro lado, para
pensar el acontecimiento debemos detenernos en el mecanismo teatral como un dispositivo
del encuentro, en el cual la mirada de otro u otra denota el mecanismo esencial de la
teatralidad. Argtiello Pitt (2015), quien retoma la teoria de Josette Féral, explica: “Uno de los
ejes centrales de la teatralidad se da en la necesidad de un tercero que mira” (p. 72). Desde
esta perspectiva de la teatralidad, el proceso escénico implica a las experiencias del cuerpo y
su percepcion. Lo teatral se funda en ese “espacio otro” (Féral, 2004), en ese intersticio

generado entre el acontecimiento y la percepcion de quien mira, es, antes que nada, proceso:

Mas que una propiedad, cuyas caracteristicas seria posible analizar, la teatralidad parece ser
un “processus”, una produccion que primero se refiere a la mirada, mirada que postula y crea
un “espacio otro” que se vuelve espacio del otro... y deja lugar a la alteridad de los sujetos y a

la emergencia de la ficcion. (Féral, 2004, p. 91)

En este sentido, tomaremos al ensayo como el espacio fundacional de la construccion
de alteridad y productor de acontecimientos, en el cual quien dirige ocupa el lugar del primer
espectador o espectadora. No obstante, como observaremos en estos apartados, es mas que un
0 una simple testigo del suceso escénico. Su mirada no es pasiva, tal como lo entiende Bogart
(2008): “La nuestra es una realidad creada por el observador. El acto de observar algo cambia
ese algo” (p. 137).

En ese espacio, que habilita el encuentro y la mixtura con otros y otras, es que la
direccion asume esta tercera posicion. Se desvia de su funcién de amo o ama del saber, o su
transmisor o transmisora, y habilita cambios en los modos de produccién en los cuales poder
experimentar la reconfiguracion de lo perceptible y lo pensable (Ranciére, 2010).2% Este
desvio no significa la imposibilidad de que los procesos escénicos puedan retomar aspectos
de estas dos funciones —leader, pedagogo o pedagoga— en cierto momento del trabajo
creativo. No obstante, un proceso creativo que genera su propia textualidad desde la escritura
escenica, o bien parte de la reescritura de textos-materiales, abordara gran parte de las etapas
de trabajo desde una reconfiguracion de la administracion del sentido y su produccion, en el
cual ya no es el autor o autora ni tampoco quien dirige quien posee el poder/saber. En

consecuencia, se formalizan nuevas relaciones entre los entes y campos poéticos.

189 Ranciére (2010) explica en El espectador emancipado que la reconfiguracion de lo perceptible y lo pensable
mediante el arte y la politica implica modificar el territorio de lo posible y la distribucion de las capacidades y
las incapacidades.
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Barba (2010) expresa con respecto a esto algo interesante para pensar. Este director
expone que su trabajo de dramaturgia de direccion encuentra como punto de partida la

dramaturgia de la actuacion:

los materiales escénicos no eran un punto de llegada de una interpretacion, ni concretaban una
idea 0 un objetivo establecido con anterioridad por el autor, director o por el propio actor.

Eran el impulso inicial para poner en accion mi dramaturgia de director. (p. 90)

El encuentro con los actores y actrices, segun Barba (2010), genera la sensacion de
estar frente al “momento de la verdad”, el proceso de creacion implica acciones desde la

direccion que en muchos casos modifica al extremo el material ofrecido por la actuacion,

mis actores daban el maximo por lealtad hacia mis elecciones. Incluso si no las entendian, se
aplicaban para realizarlas. Era confianza, seguridad emotiva... . Pero en el momento crucial
de la operacion, los actores y yo éramos conscientes de que mi saber no garantizaba un
resultado. (p. 91)

Debemos afiadir que también es dicho pensador y hacedor teatral quien acerca la idea
de la direccion como ‘“dramaturgia de dramaturgias” (Barba, 2010, p. 265), como
indicdbamos en el inicio de este capitulo. Es decir, encuentra en el rol de quien dirige una
posicion y una funciéon que solo es posible en la medida que reconoce las restantes
dramaturgias.

Para profundizar en estos funcionamientos “otros” de la direcciéon hemos encontrado
operativos los dos ejes descriptos por Aguada Bertea, en su Tesis Doctoral Direccion actoral:
operaciones en el teatro contemporaneo de Cordoba Capital (2020). En su trabajo realiza un
estudio pormenorizado acerca de la direccion de actores y actrices desde una perspectiva
contemporanea. Los dos ejes que consideramos que dialogan ampliamente con nuestro
planteamiento de una dramaturgia de direccion son los que la investigadora designa como
“relacion artistica” y “relacion subjetivante”.

En el eje “relacion artistica” se focaliza sobre las operaciones a partir de las cuales
quien dirige acciona materialmente sobre quien actGa en el trabajo especifico de creacion
escénica. Alli, Aguada Bertea repara en la relacion que se establece en la percepcién, en los
cuerpos y mediante la palabra. Estos aspectos funcionan en simultaneo y se encuentran

condicionados por las “relaciones subjetivantes”.®® Con respecto a esta Gltima categoria, el

190 Es valido aclarar que la investigadora basa sus estudios en las premisas teorfas de Serres (2011). Cuando nos
refiramos a la nocién de subjetivacion, estaremos reparando en la siguiente conceptualizacién: “cuando
percibimos cosas, las hacemos nuestras; las subjetivamos” (Serres, 2011, p. 113). Luego, agrega: “Si recibimos
o tomamos, también es preciso devolver, ya que intercambiamos. Al proceso de subjetivacion... corresponde,
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mencionado estudio doctoral presenta tres abordajes posibles: el primero atiende a la
grupalidad y los otros dos problematizan, por un lado, las luchas de poder en tensién con la
construccion de saberes y, por otro, las relaciones afectivas. Hay que tener en cuenta, expresa
la investigadora, que estas dimensiones de las relaciones subjetivantes que se establecen entre
las partes creativas durante el proceso afectan a las operaciones de direccion que median la
relacion artistica (Aguada Bertea, 2020, pp. 45-46).

Si bien en el capitulo V nos ocuparemos de la cuestion de lo grupal propiamente
dicha, en este apartado veremos especificamente como la relacion de quien dirige y quienes
actian establece condicionantes ineludibles en la construccién de la dramaturgia de
direccion: “Si pensamos puntualmente las operaciones de direccion actoral podemos afirmar
que estas proponen dispositivos relacionales que influyen en la construccion de dramaturgia
escénica” (Aguada Bertea, 2020, p. 47). Debido a ello no podriamos continuar con las
teorizaciones y con el andlisis de los casos de estudio sin reparar en esta relacion entre
direccion y actuacion. Los ejes “relacion artistica” y “relacidon subjetivante” seran claves en
nuestro estudio, por lo que iremos entrelazando vinculos constantemente con las

teorizaciones de Aguada Bertea.
2.1 El reparto de lo sensible: “abismarse” en lo otro

Tal como venimos exponiendo, la dramaturgia de escena esta intimamente ligada al
acontecimiento del ensayo, ya que se produce en los intersticios de los campos posibilitadores
de sentido (actuacion y direccion, en este caso). Reconfiguradas las relaciones y funciones de
la direccion de escena, quien dirige trabaja a partir del acontecimiento y su teatralidad. Si
bien el proceso puede abordarse sin puntos de partida textuales y, por tanto, se enfrentard a un
vacio aparente, el trabajo de dramaturgia de direccién no parte de la nada: puede no existir
texto previo, pero hay presencia de cuerpo(s), espacios y relaciones entre los ellos (ademas,
claro esta, existe historia, técnicas heredadas y experiencias que atraviesan a los y las
hacedoras).

Sobre ello repara el director portefio Ricardo Bartis (2003) cuando profundiza sobre

los niveles poetizantes que proponen tanto la direccion como la actuacion:

Cuando no se trabaja con una obra existente sino con novelas o materiales donde la narracion
no precede al trabajo, uno se queda sin modelo, existe una materialidad textual y una

materialidad de las ideas del lenguaje y después una voluntad de construccion escénica. En

como por simetria de equilibrio, el de objetivacion, por el cual sembramos nuestro cuerpo por el mundo: en
efecto, producimos” (Serres, 2011, p. 113).
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ese sentido se modifican necesariamente las relaciones autor/director/actor, que estan en
general determinadas como una copia del modelo de la vida donde alguien es mas importante
gue otro. En general, en el teatro representativo, el autor tiene un lugar de privilegio y estan
minorizados los niveles de creacion de la direccion y sobre todo del actor... . Esa situacién
produce modificaciones de los vinculos, se poetizan los lugares, se tornan dindmicos, queda
quebrada la idea de valorizacion previa y de la cadena de produccion autor, director, actores.
Se prioriza la relacion entre el director con su lenguaje puesto sobre el actor, porque es en el

actor donde se va a narrar el acontecimiento mas importante teatralmente. (p. 176)

En ausencia de un material pre-escénico, quien dirige debera apuntar a un proceso que
se focalice, al menos en una primera instancia, en el nivel del acontecimiento y no en el de la
significacion,*®* lo que ineludiblemente despliega un funcionamiento contrapuesto a lo que

tradicionalmente se deduce como tarea directorial. Expresa Bartis (2003):

Desde el punto de vista de lo que seria la modalidad tradicional hoy, el lugar del director es
aquél que sabe, y que va a ir guiando en la oscuridad a los actores hacia un lugar mas feliz y
mas claro. Por supuesto ese concepto no tiene nada que ver conmigo. (p. 68)

Lo que el director portefio estd proponiendo, desde su discurso de espesor, es
justamente la habilitacion de un funcionamiento “otro” de la direccidn, ligado a la
imprevisibilidad y al azar —aquello que no puede preexistir en un texto dramatico ni en un
plan de direccion—. Nuestra investigacion ubica a la dramaturgia de direccion dentro de la

192

idea planteada en el discurso bartisiano: el director no es quien sabe,”™ o como explica

Bogart (2008), quien dirige se deja atravesar por aquello que no ha sido ideado con

191 Estos dos niveles de la direccién son propuestos por Sequeira en torno a la doble dimensién del actor o actriz,
que es cuerpo real y también productor de significacion. Podemos, igualmente, trasladar estas operatorias al
trabajo en general con la escenificacion mas all4 del trabajo de la direccion de actuacién propiamente dicha.
Estas dos operaciones de la direccién son esenciales en su trabajo de dramaturgia escénica: por un lado, el
tratamiento de la significacion que lo hard considerar la escena como texto, y por otro, el del acontecimiento,
que lo llevan hacia una zona indescriptible e innombrable ya que es el nivel de la experiencia. Sequeira (2013)
explica, al citar a Argiello Pitt (2006), que el tratamiento del acontecimiento exige aquello que Deleuze ha
descripto como “logica de las sensaciones” (p. 61).

192 En este sentido, encontramos también resonancias con lo que Andrés Lepecki (2010) explica a cerca del
trabajo del dramaturgo en danza: a la pregunta “;Coémo trabaja uno desde el no-saber?” se responde: “Mi
experiencia me lleva a decir que uno trabaja tanto desde la nada, o casi nada, como desde el no saber, o el casi
no saber, a base de convertirse en un avido recolector, seguidor de la regla benjaminiana a favor del historiador
materialista: ni un solo elemento o acontecimiento puede ser considerado menor o insignificante en el momento
en que aparece... . Cada elemento es potencialmente relevante para aquello que esta por venir. Asi la practica de
la dramaturgia de la danza se da cuando se aprende a unir un cimulo de multiples elementos y acontecimientos,
mayores y menores, que se van sucediendo en el tiempo sin anunciar su grado de relevancia. Esta es una de las
principales razones por las que la distancia critica para la dramaturgia debe ser una proximidad absoluta: porque
una distancia lejana elimina lo menor y lo microscopico” (pp. 173-174). Luego, agrega: “;Cémo se ensambla?
Una vez mas, tomando el ‘no-saber’ no como una condicién que hay que superar, cubrir, reprimir, o por la que
debamos preocuparnos, sino como un método a seguir rigurosamente hasta las Gltimas consecuencias” (Lepecki,
2010, p. 174).
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antelacion: “Un ensayo no consiste en demostrar que lo que has elaborado previamente es la
solucion correcta para la obra. El trabajo de investigacion termina atravesandose en tu
camino.” (p. 145).

El mismo Peter Brook, a quien citdbamos en su referencia a la direccion como la tarea

de saber llevar el rumbo, afirma en El espacio vacio (1990):

Me aparté de mis notas, me situé entre los actores y a partir de entonces no he vuelto a trazar
ningun plan de antemano. Comprendi de una vez para siempre la presuncién y locura de creer
gue un modelo inanimado puede suplantar al hombre. ... El director teatral ha de exponer sus
inseguridades ante los actores, pero tiene en compensacion un medio que evoluciona al

tiempo que se ajusta. ... ensayar es pensar en voz alta. (p. 144)

Una dramaturgia de direccién parte de asumir esta ausencia de previsibilidad. En este
sentido, retomando a Bartis (2003), quien dirige es, dentro de este mecanismo, quien debera

crear un flujo asociativo y mantenerse en un plano de gran percepcion de aquello que va
sucediendo y tratar de empujar y dirigir, en el sentido estricto del término, los flujos
asociativos de la improvisacién. La improvisacion entonces no sera un camino hacia, no sera

una muleta para después hacer la escena, sino que sera el basamento creador. (p. 177)

En esta misma linea se encuentran encuadrados otros discursos de espesor, como los
de Bogart, Grotowski, Barba, Lang, entre otros, que seran visitados a lo largo de este
capitulo. Consideramos que gran parte de los mencionados discursos de espesor
contemporaneos guardan relacion con las reflexiones de Jacques Ranciere en su escrito El

reparto de lo sensible. Estética y politica (2009), en el cual expone con claridad:

El reparto de lo sensible hace ver quién puede tener parte en lo comdn en funcion de lo que
hace, del tiempo y el espacio en los cuales esta actividad se ejerce. Tener tal o cual
“ocupacién” define competencias o incompetencias. Eso define el hecho de ser o no visible en

un espacio comun. (pp. 9-10)

La cita nos interesa porque a partir de ella podemos detenernos en la ya introducida
cuestion del reparto del poder/saber en el proceso creativo y ademas en la distribucion de
tareas y funciones determinadas por los espacios fisicos que se ocupan. Estos, a lo largo del
tiempo, han definido en lineas generales capacidades e incapacidades. Jazmin Sequeira
(2013) parte de las reflexiones de Ranciere para problematizar justamente estos supuestos

histdricos designados a los roles aqui discutidos. Expresa la investigadora:

Enfocandonos solo en la relacion director-actor... estas diferencias jerarquicas pueden

atribuirse a varios supuestos que dividen capacidades e incapacidades: 1) que la ejecucion
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fisica del actor no es compatible con la intelectualizacion; 2) que el director, al estar lejos del
cuerpo esta en mejores condiciones para pensar; 3) que habria un todo (ideal) al cual el actor
no podria acceder por estar inmerso en el universo sensible corporal —a diferencia del director,
que tiene la capacidad de ver/saber mejor por estar afuera del suceso escénico— (Sequeira,
2013, p. 77).

La directora cordobesa ahonda en las problematicas que implican estas distribuciones
del sentido: desigualdades de poder y restriccion de capacidades. Modificar estos valores
jerarquicos Yy las tareas o capacidades asignadas a cada rol viabiliza la asuncion de nuevos
modos de produccion del acontecimiento teatral. Para la autora, el acontecimiento puede asi

adquirir una potencia inusitada, por lo que expresa que:

que el trabajo fisico/performatico del director al relacionarse con la escena en un ensayo es
tan necesario como el pensamiento y el analisis de los actores durante el proceso creativo ... .
Dentro de este planteo que enuncia la igualdad (politica) de capacidades, el director no sabe
mas que los otros, simplemente ha ocupado un lugar: estd afuera de la escena. (Sequeira,
2013, p. 77)

El cambio de los modelos jerarquicos no significa necesariamente que el actor o la
actriz tome el lugar de la direccién, o viceversa, sino que estos lugares dejen de implicar una
asimetria de poder sobre el otro. Asi, las relaciones al interior de la escena se deslizan hacia
la colaboracion; cada participante del hecho creador puede producir “actos intelectuales y
poéticos”.

Dentro de esas disposiciones materiales con las que compone el director (procedimientos,

actos de la palabra, del cuerpo, uso del tiempo, del espacio, etc.) las subjetividades se mezclan

por estimulo y contagio de cuerpos y pensamientos; las individualidades se confunden (;qué
corresponde a la subjetividad del director y qué a la del actor?) y el sentido circula “entre” las
partes; tejiendo tramas y conectividades impensadas para cada participante. En pocas

palabras: se desprivatiza el sentido y queda liberado a nuevos sucesos en el encuentro
colectivo. (Sequeira, 2013, p. 78)

Afirmamos que para el advenimiento de una dramaturgia de escena es imprescindible
la mencionada redistribucion del sentido y su respectiva desprivatizacion. Sequeira describe
la funcion de la direccion y la actuacion como “intercepcion” una de la otra. Esta idea
aparece con frecuencia en los discursos de muchos directores y directoras; por ejemplo, Peter
Brook (1992) ha expresado: “en toda intencion del actor hay algo de uno mismo. Uno ha
hecho sugerencias, ha inventado un montén de situaciones, muchas veces para ilustrar algo.

Todo eso pasa, y lo que queda es una forma organica” (p. 19). Retomando la terminologia de
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Aguada Bertea (2020), la “relacion subjetivante” dentro del proceso implica ciertamente la
posibilidad de dejar entrar al otro u otra en uno o una. Es una situacion de escucha y contagio.
De este modo, la direccion no puede ser considerada por fuera de los deméas agentes
involucrados en el proceso escénico, tal como expresa Rubén Szuchmacher (2015): “Los
directores no podemos hacer nada por nosotros mismos. Para poder llevar adelante nuestro
trabajo dependemos inevitablemente de todos los demas” (p. 115). En efecto, quien actia

interpela la vision de la direccion constantemente:

realiza con su trabajo un cambio fundamental en aquello que hemos imaginado de antemano;
cuando dice un texto por primera vez, dificilmente tiene que ver con aquello que imaginamos,
y las maneras de dirigir ese material ya existente exigen por parte del director una
participacién activa, una intervencion en el transcurso de la accién. (Arguello Pitt, 2015, p.
45)

Esta relacion también se da en un sentido inverso, retomando a Brook (1992): “El
director continuamente esta provocando al actor, estimulandolo, haciéndole preguntas,
creando una atmosfera en la que el actor pueda bucear, probar, investigar. Al hacerlo, se
convierte, tanto individualmente como con los demés en la verdadera usina de la obra” (p.
18).

Estas disquisiciones nos permiten retomar la figura de la direccion como “potencia
desestabilizadora”, descripta por Valenzuela (2011), en la cual el actor o la actriz, en estado
de afectacion por la interferencia de la direccion, puede producir una sinergia igualmente
“desconfiguradora para que un director esté dispuesto a abandonarse” (Sequeira, 2013, p. 80).
Precisamente en ello radica la cualidad intersubjetiva de este vinculo, una existencia
imbricada: el proceso direccional sobre el actoral y viceversa. Ese juego de tensiones y
provocaciones generan una maquinaria, a la cual podriamos definir como dispositivo, ya que
se presenta como una tecnologia para el acontecimiento y la produccion de sentido(s).

Deseamos afiadir a estas problematizaciones la postura de Arrojo (2014), quien piensa
la accion de quien dirige desde lo que conceptualiza como “animacion”. En su escrito ya
citado con anterioridad, El director ¢es o se hace?, piensa procedimientos generales y
particulares para la animacion de la teatralidad. Debemos aclarar, antes de proseguir con lo

expuesto, que consideramos que ademas de “infundir vida,*® quien dirige esta del lado de la

1% Deseamos aclarar que Arrojo en sus clases y en las fundamentaciones de su libro expone que la eleccion del

verbo “animar” guarda relacion con su raiz etimoldégica. Animar es un verbo transitivo que, como tal, implica
que hay una accion que transita desde el sujeto hacia el objeto. Hay un actor que mediante su accionar
transforma a quien recibe esa accion. Por otro lado, el verbo posee la raiz ‘an’, que se relaciona con el aire: es el
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provocacion y composicion de aquello que de por si ya posee su espacio de existencia en el
ensayo. Nos resulta operativo sumar al planteo de nuestra investigacion la propuesta de
Arrojo y considerar la accion de “animar” en conjunto con la perspectiva de la direccion
como desestabilizacion y/o provocacion. Todas estas expresiones acerca del accionar de
quien dirige nunca deben ser pensadas por fuera de las operatorias de quien actua, ya que una
direccion que propicia este tipo de procesos parte ineludiblemente de asumir un campo
actoral con la potestad de devolverle la reescritura de su propia vision sobre la escena. La
accion de animar propuesta por Arrojo puede ser pensada, en todo caso, como la punta de una
flecha que dispara hacia una meta pero que, al viajar por el espacio, atraviesa de una manera

impredecible su blanco; al fin y al cabo, como expresa Bogart (2008):

No es responsabilidad del director crear resultados, sino, mas bien, crear las condiciones en
las que algo pueda ocurrir. Los resultados vienen por si solos. Con una mano agarrando con
firmeza lo especifico y con la otra intentando alcanzar lo desconocido, empiezas a trabajar. (p.
135)

En este sentido, animar la escena es un llamamiento a que algo suceda, o bien, en
palabras de la recién citada Anne Bogart, a despertar aquello que esta dormido.***

De este modo, pensar el ensayo como lugar de alteridad es entenderlo como
dispositivo para cuerpos en relacion. Y en resonancia con los postulados anteriores resultaria
operativo pensarlo como dispositivo del “afecto”. Tomamos este término tal como lo usa
Suely Rolnik (2018): “no en el sentido de carifio” (parr. 9), expresa la autora, sino en el
sentido de dejarse afectar, perturbar, tocar por otro u otra. Si pensamos en una redistribucion
del poder/saber en el acontecimiento, el ensayo debe en primer lugar pensarse como

dispositivo de afectacién o como zona de intercambio.'*®

La direccion se mueve entre fuerzas y de esa manera compone deseos comunes. Deseos
comunes no es tu deseo mas el del otro méas el mio. No es la suma de deseos. Es el deseo
transindividual de lo indeterminado de nuestras libidos aliadas. Son inconscientes que se
juntan. ... La direccion es un plan de atencion de las potencias y microacontecimientos que

surgen en el proceso de creacion. (Lang, 2019, parr. 7.)

viento, el soplo de vida, el alma; pero también remite a la accién de respirar: el aliento. Cuando alguien anima
un objeto, le infiere aliento, vuelca un soplo que otorga un alma, transforma en vivo algo que estaba muerto.

194 para Bogart (2008), la funcion del arte es la de despertar aquello que duerme: “El artista entra en relacion con
los materiales que tiene a mano con el objetivo de despertarlos, de transformarlos en algo indomito” (p. 67).

1% Trasladamos la idea de Ure (2012), con la cual define la actuacién como zona de intercambio, para pensar a
través de esa definicion la nocion de ensayo como dispositivo de afectacion.
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En consecuencia, un espacio/dispositivo que posibilita el encuentro, la afectacion vy,
en ello, relaciones poetizantes inesperadas, se distancia (0 al menos coloca en tension) de
cualquier idea previa al acontecimiento. Quien dirige puede partir de un plan de trabajo, pero
debe ser permeable a lo que sucede en esa zona opaca e incierta de la experimentacion del

ensayo.

El director no es el garante de la obra ni el oligarca del sentido. No conquista la escena, no la
imagina como utopia; no la concibe como meta. En fin, no apresa la presa: evoca su fuga vy,

con ella, la posibilidad de cambio. (Lang, 2013, p. 129)

Tanto direccion como actuacion ejercen en el ensayo su potencia desestabilizadora y
fundan, en una relacion de tensiones afectivas y de igualdad politica, la posibilidad de
“abismarse” en la otredad. Ambos roles componen a partir de la experiencia poetizante una
“tercera cosa”,"*® que no pertenece a nadie y, sin embargo, al mismo tiempo, aquella tercera

cosa solo tiene posibilidad de existencia en tanto se ha producido tal imbricacion.

2.2 Tecnologfas de los cuerpos™®’

Desde nuestra perspectiva la dramaturgia escénica se produce por medio de
imbricaciones de relaciones subjetivantes y a partir de la posibilidad del reparto en la
construcciéon del sentido. Por ello, involucra en su constitucion una dimension singular: la de
los cuerpos que le dan lugar en el acontecimiento, lo que comprende, evidentemente, a quien
dirige. Asi lo expresa Merleau-Ponty (1993): “El cuerpo es nuestro anclaje en un mundo” (p.
162). Tal como observabamos en el capitulo anterior, a partir de las premisas de Le Breton en
La sociologia del cuerpo (2002), es desde el cuerpo y con el cuerpo que los individuos tienen
experiencia de mundo. Estas ideas que fueron revisadas para comprender el trabajo de quien
actia en su produccion de cuerpos escénicos deben ser, a su vez, capitalizadas para

comprender los ejes y operaciones de la direccion escénica, ya que como hemos advertido

1% Como bien hemos citado con anterioridad Ranciére (2010) habla de una logica de la emancipacién: “Es esa
tercera cosa de la que ninguno es propietario, de la que ninguno posee el sentido, que se erige entre los dos,
descartando toda transmision de lo idéntico, toda identidad de la causa y el efecto” (pp. 21-21). Alberto Ure
(2012) también utiliza esta expresion para ahondar en las relaciones del grupo, en el ensayo, donde se genera
una tercera cosa mas que humana que complejiza la simple suma de individualidades. Estas ideas seran
retomadas en el capitulo V, dedicado a las dramaturgias de grupo.

97 Hablamos de tecnologias del cuerpo adscribiendo a la idea de que las précticas direccionales responden
siempre a un saber-hacer y un saber-pensar, es decir, a una técnica en particular, pero, a su vez, la técnica, si
bien es un aprendizaje que va unido a los contextos en particular de quien dirige, no deja de ser una experiencia
corpérea. En direccion, el uso de procedimientos, generales o particulares, son el resultado de una apropiacion
personal que remite a esas experiencias del cuerpo. Esto es lo que problematiza Aguada Bertea (2020) en la
introduccidn de su tesis doctoral: “existen tantas practicas de direccion como directores y directoras hay, ya que
estas son el resultado de las tecnologias personales que cada artista despliega en funcién de sus singulares
definiciones sobre qué es actuar y qué es dirigir esa actuacion” (p. 13).
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antes, es un cuerpo el que dirige. La relevancia del cuerpo en la direccion aparece
constantemente en los mismos discursos de espesor de directores y directoras. Bogart (2008)
expresa: “dirijo por impulsos en mi cuerpo que responden a lo que hay en escena, al cuerpo
de los actores, a sus inclinaciones” (pp. 97-98).

También adherimos a la propuesta tedrica de Aguada Bertea (2020), quien explica:

La relacién artistica que se establece entre quien dirige y quienes actdan es una relacion
corpo-discursiva. Con esto queremos decir que estd mediada, como afirma Arguello Pitt, por
el lenguaje verbal y no verbal, o lenguaje corporal. Entendemos que el lenguaje verbal es una
de las maneras en que se materializa el pensamiento, aunque también este se manifiesta a

partir de los actos del cuerpo. (p. 62)

Luego, la investigadora traslada a la direccién los postulados de Argiello Pitt (2015)
—en los cuales el director cordobés afirma que el actor es pensamiento en acto, es decir, “el

actor piensa con todo su cuerpo” (p. 135) —, para agregar que

el pensamiento del director en los ensayos es un pensamiento en acto, y los actos son
necesariamente actos del cuerpo. Este aspecto corporal nos hace pensar en las operaciones de
direccion actoral desde las materialidades con las que se opera: la produccion de los propios
cuerpos. (Aguada Bertea, 2020, p. 62)

Para reafirmar estas ideas, Aguada Bertea (2020) cita a Nancy, al expresar que es un

cuerpo el que ve a otro cuerpo.

Nancy pone de manifiesto algo quiza obvio, pero olvidado, y es que todo acto de pensamiento
nace de un cuerpo. El filésofo francés plantea que las potencias del cuerpo son materiales e
inmateriales: hablar, moverse, sentir, pensar, sofiar, imaginar. Esas dobles potencias
materiales e inmateriales del cuerpo son simultaneas e imbricadas tanto en el trabajo de

direccidn como actuacion, porque el cuerpo es el soporte de cualquier accion. (p.62)

Nos interesa también mencionar del citado estudio que la autora retoma un concepto
mencionado por Arglello Pitt (2015): el de la direccion como préctica situada. Muchas de las
conceptualizaciones recién vistas en el capitulo 111 con respecto del cuerpo de la actuacion
coinciden con las reflexiones de Aguada Bertea en relacién al cuerpo de quien dirige. En
efecto, la investigadora va a insistir en la idea de la localidad del cuerpo en la direccion y
refiriéndose a Nancy —quien, recordemos, expresa que el cuerpo es el ser de la existencia—,
afirma que “esa existencia es siempre local, siempre esta situada en un lugar fisico especifico.

Actriz/actor y director/a estan fisicamente presentes en los ensayos, aunque estén
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separados/as geograficamente y/o virtualmente por ¢l espacio de veda” (Aguada Bertea,
2020, p. 67).

Ademas, al tratarse de practicas situadas responden a un contexto particular de
produccion, estan inmersas en una tradiciéon y una cultura. Y, al mismo tiempo, aquello que
trae el cuerpo como informacion al espacio del ensayo es interpelado —“interceptado”
usando el término de Sequeira (2013)— por las restantes informaciones de los otros cuerpos.
Por esto, cada espacio de produccion genera nuevos interrogantes sobre como realizar la
construccion de sentido dramaturgico.

Por otro lado, cuando utilizamos la nocion de dramaturgia de direccion no nos
referimos simplemente a la poética en particular de quien dirige, a la cual incluye, pero la
desborda. Para mayor claridad: un autor o autora de gabinete, al poner en escena su texto
teatral, no estd realizando una dramaturgia de direccion propiamente dicha si no esta
dispuesto a incluir en el proceso escénico la Idgica del acontecimiento. Por tal motivo, quien
dirige no “pone en escena”, mas bien su funcion serd la de establecer condiciones y
posibilidades para que sea la escena misma la que produzca acontecimientos. Esto se lleva a
cabo a partir de operatorias que son siempre corporales y locales.

Por ello es que consideraremos, para el presente estudio, las siguientes operaciones de
direccion que llevan a la construccion de una dramaturgia de escena: observar (la presencia
de quien dirige y la idea de “perturbacion”), nombrar (el uso 0 no de la palabra en el ensayo,
la conformacién y alcance de la pauta de direccion), leer (los actos de actualizacion,
reescritura y composicion) y provocar (los actos de traicionar, restringir, negociar y decidir).

Antes de proseguir con un breve analisis sobre algunos ndcleos problematicos que se
desprenden de estos ejes y que son vitales para nuestro estudio, vale aclarar que, en torno a la
relacion especifica actuacién/direccion, las mencionadas operaciones podran vincularse a lo

que Aguada Bertea (2020) define como “tocamientos” de la direccion:

Derrida expone que no solo la mano toca, sino todo el cuerpo y sus extensiones: toca el ojo y
la mirada, toca la boca y la voz, se toca con todo el cuerpo, incluso en la distancia. Si se toca
con los ojos, la mirada ve y toca algo diferente a la estricta materialidad del ojo. Podemos
afirmar entonces que el tocar estd siempre presente en la relacion actriz/actor-director/a, aun
cuando quien dirige no ingrese a la escena, la voz también toca. Aun mas, no solo se toca al
hablar, la mirada también lo hace. El dispositivo ensayo incluye la mirada de quien dirige y

también sus tocamientos, los cuales generan movimiento y afecciones. (p. 69)
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2.2.1 Observar es perturbar

Hemos mencionado anteriormente, a partir de la clasificacion de De Marinis (2005),
que, en la contemporaneidad, la funcion de quien dirige es la del espectador o espectadora de
profesion. Pensar dicha funcidn, en primer lugar, nos lleva a detenernos en la presencia de ese
alguien que mira y, en segundo lugar, en la mirada en si misma, es decir, ;,como se mira?,
¢qué implicancias tiene la mirada sobre la situacion en la que se posa?

Si reparamos, tal como lo hace Dubatti (2014), en la etimologia de la palabra “teatro”
podemos decir que proviene de la palabra griega théatron que significa: lugar para mirar.*®
En este sentido, quien dirige completa el momento del acontecimiento en el ensayo, ya que al
mirar permite abrir el espacio del ensayo como “espacio otro”, como lugar de alteridad. Si la
mirada crea/posibilita ese “espacio otro”, es la mirada la que funda el dispositivo del ensayo.

Seguimos a Aguda Bertea (2020) cuando expresa que:

La mirada teatral genera entonces un dispositivo que organiza el espacio y dos roles
fundamentales: el de quien mira y el de quien es mirado/a. Estos dos lugares desde los que se
acciona implican diferentes perspectivas que se vuelven clave y productoras: quienes actlan
en escena se modifican por la mirada de quienes observan, que a su vez componen con su
mirada. La actividad de mirar y la presencia son constituyentes del dispositivo teatral y del

dispositivo ensayo. (p. 59)

Estas ideas aparecen sintetizadas en las palabras de Brook en La puerta abierta
(1994): “En el momento en que notamos que hay una tercera persona mirando, las
condiciones de un ensayo siempre se transforman” (p. 24). La presencia de quien dirige

tensiona el espacio, ya que como expresa Bogart (2008), la atencion es tension

entre un objeto y el observador, o tensidn entre personas. Es una escucha. La atencion es una
tension prolongada en el tiempo.

Como directora, mi mayor contribucién a un montaje, el Gnico regalo verdadero que
puedo ofrecer a un actor, es mi atencioén. Lo que mas cuenta es la calidad de mi atencidn. (p.
85)

En otro momento, la autora agrega:

Lo que haces durante los ensayos es visible en el producto final. La calidad del tiempo que se

ha pasado juntos es visible. El ingrediente principal en un ensayo es tener un interés real y

198 « a palabra griega théatron implica la idea de espacio-lugar, de territorialidad y, por extension, de convivio,
de reunidn. Por otra parte, reenvia a la raiz del verbo mirar, que conecta en un sentido amplio con el percibir
(incluso inteligir, théatron comparte la misma raiz con theoria) y de esta manera se vincula con la expectacion;
ademads, se relaciona con el verbo theaomai, y significa ya no solo ver sino ver aparecer” (Dubatti, 2014, p. 16).
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personal. Y el interés es uno de los pocos componentes del teatro que no tiene absolutamente

nada que ver con el artificio. (Bogart, 2008, p. 131)

Podemos afadir que la presencia de quien dirige puede decir aun sin usar palabras,
como dice Barba en Mas alla de las islas flotantes (1987): “Tras haber trabajado juntos
durante muchas horas al dia, durante muchos afios, ya no son las palabras, sino quiza s6lo mi
presencia la que puede decir algo” (pp. 102-103). Esto es posible, justamente porque la
presencia de la direccién nunca es neutra, no se trata de un espectador o espectadora pasiva,
sino de una presencia que interviene, de una presencia que produce afectaciones. Observar,
dice Anne Bogart (2008), no es un verbo pasivo: “la acciéon de observar altera el objeto
observado. Observar es perturbar” (p. 83).

La mirada toma decisiones, primero seleccionando qué ver. En efecto, no se puede ver
todo al mismo tiempo, por tanto, quien mira focaliza y recorta.'*® Ese recorte siempre vuelve
sobre el cuerpo mismo de quien observa, porque es su mirada y no otra la que eligié
detenerse en tal o cual aspecto escénico: ¢qué capta el interés de la mirada de quien dirige,
qué hace que se quede de pie en el sitio —como se pregunta Bogart (2008)—? La respuesta a
estas preguntas va a remitir directamente a la subjetividad del cuerpo productor de una
experiencia que se torna intransferible. Es una relacion de doble entrada: la observacion
modifica lo que ve y al mismo tiempo es modificada por aquello a lo que mira. Como afirma
Aguada Bertea (2020) al citar a Didi-Huberman: lo que vemos, nos mira (1998, p. 95).

Las intervenciones de la direccion a través de su presencia y sobre las que volveremos
en los siguientes puntos, pueden encontrar relacion con lo que Merleau-Ponty (1993) expone
cuando dice que la mirada obtiene “mas o menos de las cosas, segun cémo las interrogue,
como se deslice o recueste en ellas” (p. 170). Por lo tanto, consideramos que en la medida

que la direccion subjetiva aquello sobre lo que posa su mirada, puede, en palabras de

%9 Arrojo (2014) repara en la cuestion de la mirada de quien dirige. Explica que esta se le presenta con

cualidades y modalidades especificas. La primera definicion que menciona es la de la mirada en ristre: “es decir,
siempre preparada para registrar material para la puesta, que en lo fugaz de la actuacion tal vez no se repita... la
concentracion en el aqui y ahora del director durante el ensayo esta en su mirada” (p. 63). Luego, Arrojo (2014)
explicita otra de las modalidades, la mirada focal: “Grotowski grafica al director con una camara de video en la
cabeza. El director debe estar operando con su mirada como un camarégrafo o director de cdmara. Como una
camara en foco manual, el director toma la decision del foco, explora en cada momento la relacion figura-
fondo... Saber focalizar es tan importante como saber en qué momento es necesario dispersar el foco en relacion
con la construccion de la curva de atencion” (pp. 63-64). Ademas, el director agrega otra cualidad de la mirada a
la cual llama “prospectiva”, ya que quien dirige opera en dos tiempos: el presente del proceso de creacion y una
proyeccion a futuro en la representacion. Finalmente, desarrolla la mirada simultdnea, manifestando que cuando
miramos, operamos con los dos hemisferios del cerebro que trabajan al mismo tiempo en cosas diferentes:
mientras que desde el hemisferio derecho captamos los aspectos relacionados al ritmo, las imagenes, el espacio,
las emociones y los aspectos no verbales, el izquierdo paralelamente percibe “la estructura y conceptos™, analiza
“racionalmente el material” (Arrojo, 2014, p. 64).
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Merleau-Ponty, formar “un nuevo nudo de significaciones” (p. 170). Asi, la mirada reescribe:
instala nuevas lecturas, crea nuevos sentidos. El ver empieza a ser un obrar, expresa Barba
(1997).

2.2.2 Rodeos: nombrar, balbucear, sefialar y mimar

Generalmente en un ensayo se encuentran visiblemente intervenciones directas de la
direccion con acciones sobre o hacia la escena (marcaciones, sefialamientos, pautas, entre
otras). Una consigna o pauta de direccion se trata de una enunciacion que por lo general
involucra el uso de la voz o bien del cuerpo (gestos y/o acciones) de quien dirige. Muchos
discursos de espesor han reparado acerca del uso de la palabra en la direccion. Entre estos
podemos mencionar a Ure (2012), quien expresa: “el primer problema que se me presenta en
un grupo de ensayo es... cOmo hablar” (p.72). En esta seccion, precisamente focalizaremos
en la operatividad de la palabra de quien dirige —también su ausencia— ya que, siguiendo a
Ure, el como hablar se presenta como un problema, el cual nos interesa desandar desde la
perspectiva de la presente investigacion: la palabra como operatoria material de la direccién
en tanto dramaturgia escénica. Nos detendremos entonces en la palabra, el sefialamiento, la
consigna o su ausencia, que produce materialidad y posibilita otros actos escénicos.

Debemos aclarar que, tal como venimos observando en todo el capitulo, la direccion
en la construccion de dramaturgias de la escena parte de un abandono del uso de la palabra
como autoridad, es decir, evita la pauta de direccidn entendida como premisa que quien actia
debe cumplir para llegar a cierto fin, determinado a priori por la mirada de la direccion.
Cuando la consigna es tomada como punto de partida, es necesario volver sobre las palabras
de Barba (2010) que plantean la improvisacién oral de quien dirige como un puerto del cual
se zarpa y no como un proyecto de espectaculo.’®® Sequeira (2013) también toma la pauta en
esta orientacion, entendiendo las enunciaciones de la direccion no de manera
“conductista/finalista”, sino desde su “alternativa performatica” (p. 89). Explica: “superar el
alcance interpretativo en el uso de la palabra significa pensarla principalmente como acto que
pone a andar otros actos sobre la logica del estimulo sensible cuyo efecto cadtico es
multidireccional ¢ imprevisible” (Sequeira, 2013, p. 89).

La investigadora haréa una distincion de cinco funciones o0 modos del uso de la palabra
en el ensayo: la palabra que da la palabra, la palabra que pregunta por el deseo, la palabra que

fuerza, la palabra que sefiala la cosa en si y la palabra que evoca (Sequeira, 2013, pp. 90-93).

200 «pyede ser que les cuente a los actores como imagino ciertas escenas. Casi nunca las realizo como las habia
pensado... . Mi improvisacion oral es el puerto del cual se zarpa. No es un proyecto de espectaculo. Mis actores
lo saben. Podria decir que nuestra mesa es grande como el piso del espacio escénico” (Barba, 2010, p. 211).
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La primera funcion apela a escuchar primeramente la propuesta de indagacion escénica de la
actuacién. La consigna va dirigida a democratizar el campo subjetivo del ensayo, en la
medida en que las pautas se arman a partir de lo colectivo.

La segunda funcion, “la palabra que pregunta por el deseo”, también se puntualiza en
la subjetividad del cuerpo del actuante, pero especificamente “compromete vitalmente al
actor con lo que hace y/o dice, con su voluntad de presentarse; como una ética de vinculacion
con la actuacién que supone fragilidad de apostar algo de si mismo —su singular deseo—"
(Sequeira, 2013, p. 91).

El tercer uso de la palabra, la que fuerza, nos resulta interesante en tanto mediante el
ingreso de la palabra quien dirige puede “forzar un acto inesperado, apelando a la inmediatez
de la respuesta actoral” (Sequeira, 2013, p. 91). Este ingreso es una interrupcion, es un corte
dentro del suceso actoral que provoca un nuevo suceso, en la medida en que quien actla se
deja afectar. Estas interrupciones resultan potentes ya que, tal como deduce Sequeira, no
tienen por objeto llegar a un determinado lugar, sino, por ejemplo, inyectar un impulso.
Muchas veces es la irrupcion misma y no la palabra en si lo que fuerza el cambio. En este
sentido, resulta operativo pensar la palabra como “balbuceo”. Quien dirige expresa un
sinsentido, que puede crear sentidos para la actuacion, porque su objeto no es significar
mediante la enunciacion, sino provocar cambios para que “algo pase”.

En cuanto a “la palabra que sefiala la cosa” en si, Sequeira explica que en virtud de
que el suceso actoral pueda mantenerse abierto y dinamico, la enunciacion de quien dirige
puede nombrar significantes de la escena que contengan una potencia que la actuacion “se
otorgara llevar a un acto” (Sequeira, 2013, p. 92). Por ejemplo, puede nombrar un detalle
como “la boca” y, al nombrarla, sugiere que “algo pase” con esa boca (p. 92). Asi, prosigue
Sequeira, a partir de ser mencionada, la actuacion puntualiza en ese aspecto —en este caso,
del cuerpo—, lo percibe y despliega una potencia fisica en alguna direccion. Luego repara en
algo sumamente operativo: el sefialamiento de la palabra, de alguna manera, tiene un efecto
somatico “como si la palabra tocara de hecho aquello que menciona” (Sequeira, 2013, p. 92),
ya que al sefalarlo, ese lugar del cuerpo es integrado por quien actla en su registro
perceptivo “siendo que no sentimos cada parte de cuerpo todo el tiempo, pero si cuando le
prestamos atencion o es tocada” (Sequeira, 2013, p. 92). En este punto podriamos afirmar que
quien dirige puede, con la palabra, tocar los cuerpos; tal como expresa Aguada Bertea (2020),

la palabra puede producir “tocamientos’:
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Si entendemos que las operaciones de direccion tocan, es importante considerar que ese
tocamiento reconoce el punto de partida, pero desconoce los efectos que ese toque puede
llegar a producir. En palabras de Bogart (2008), “Para sentirnos tocados tenemos que estar
dispuestos a no saber como va a ser que nos toquen” (p. 82). Esto también abre otra

dimension del tocar: los tocamientos no solo se dirigen al cuerpo material sino también a la

psique. (p. 69)

Respecto de los usos propuestos por Sequeira, nos queda detenernos en “la palabra
que evoca”, que refiere al uso de las enunciaciones de la direccion en “forma literaria” que

provocan que

la cosa-en-si adquiera posibilidades semanticas inesperadas o, en términos de Foucault
(2008), permite trabajar en un sentido heterotOpico. Se mencionan ausentes gque buscan
estimular el imaginario del actor: al devenir sucesivo de imagenes que informan el cuerpo del
actor, se agregan las del director, que operan por diferencia y sugestion. Es decir, la aparicién
de la voz del director se justifica en agregar algo que no esta en escena y puede incrementar
dramaturgicamente la espesura del lenguaje actoral. Se trata del uso de construcciones simples

L3

(“se descuartiza el cuerpo”, “te queman las manos”, “ahora sos Hamlet”) o mas complejas

EE AN Y9

(“te duele cada espacio vacio”, “sos una boca que todo lo come”), que apelan a desdibujar el
referente realista y en consecuencia, a que el actor fuerce el imaginario y, en el mejor de los

casos, resulte una impresion de lenguaje inusitado. (Sequeira, 2013, pp. 92-93)

Por otro lado, deseamos remarcar que cuando la palabra ingresa en la escena, quien
dirige sefiala lo que vio o percibid: lo nombra y al nombrarlo puede producir anclajes. A su
vez, hay que considerar la diversidad de modos de nombrar. Sequeira (2013) menciona
algunos de ellos: la palabra puede describir el suceso en términos de situacion dramética o en
términos materiales con referencias fisicas de espacio, tiempo o intensidad; también puede
enunciar una construccién simbdlica o emplear metaforas. Cualquiera sea el camino,
condicionara las futuras repeticiones del suceso escénico. Es decir, el uso de la palabra
“performatiza” aquello que nombra, “la palabra crea un mundo” (Argiiello Pitt, 2015, p. 53).

Resulta importante aclarar que, desde nuestra perspectiva, el acto de nombrar no deja
de ser un rodeo. En este sentido discrepamos con Szuchmacher (2015) cuando expone que
“lo que acontece en la escena es la resultante de todo aquello que se puede enunciar con el
lenguaje” (p. 117), ya que consideramos que el suceso escenico no se puede asir a través de la
palabra (ni siquiera cuando se transforma en texto literario), porque algo se escapa, algo se

escurre inevitablemente:
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Decir es necesariamente un recorte. Mientras decimos, hay algo que no nombramos. Elegimos
qué decir, o incluso aquello que podemos nombrar, pero hay un hiato respecto de lo que
pensamos, o de lo que sucede frente a nosotros y que no decimos (a veces por incapacidad a
veces por eleccidn). No se pude decir todo. Siempre hay un resto. Algo se queda sin palabras,
o incluso aquello que se hombra deja un resto que escapa al material significante. (Argiello
Pitt, 2015, p. 53)

Argiello Pitt (2015) afirma que gran parte del trabajo de la direccidén consiste en
nombrar, pero ese nombrar no siempre tiene como objeto comunicar. Entonces, si bien, tal
como expresa Schumacher (2015), “dirigir es usar palabra (o sus equivalentes)” (p. 116), en
muchas ocasiones, mas que la palabra es la ausencia de ella la que genera la incomodidad
necesaria para acelerar el volumen y la intensidad de la performance actoral que termina por
producir acontecimientos inesperados. El silencio también es elocuente.

Finalmente, el Gltimo aspecto que nos resulta provechoso de discutir es aquello que
Arguello Pitt (2015) ha reparado acerca de la cuestion de las consignas y tiempo en el ensayo.
El investigador observa que el sefialamiento sobre la escena sucede antes o después del

acontecimiento actoral:

Si acordamos que una de las tareas del director es la de marcar para crear espacios del
acontecimiento, entonces aceptamos que el director al sefalar, llega demasiado tarde o
demasiado temprano al acontecimiento. El trabajo del director esta antes o después del trabajo
del actor, aun en la expectacion presente. El sefialamiento de una acciéon a un actor —aunque
se haga en el momento— llega cuando la accidn ya ocurrié. Lo que opera es una manera de
construir la memoria de lo que acontecié, con una idea de lo que se espera que suceda.
(Arglello Pitt, 2015, p. 40)

Si convenimos pensar el ensayo como la repeticién de una busqueda (Argiello Pitt,
2015), entendemos que el dispositivo de ensayo da la posibilidad de corte y reinicio o de
pausa para la escucha de aquello que ingresa a través de la palabra de quien dirige. Ahora
bien, acordamos con Arguello Pitt en la idea de que la pauta de direccion llega antes o
después del suceso escénico, pero, al analizar los procesos de dramaturgia escénica del
corpus, hemos detectado que ciertas experiencias instalan un uso de la palabra de manera
simultanea al suceso escénico, en las cuales quien dirige hace uso de la enunciacion como
escritura escénica propiamente dicha: las palabras de quien dirige se funden en la
performance de la actuacion, sin cortes ni detenimientos del estado escénico, como si quien
dirige estuviese hablando por esos cuerpos o, mejor dicho, desde esos cuerpos. Asi, la

direccion elabora enunciados ya no como consignas, ni sefialamientos, ni marcaciones para
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que el actor o actriz luego reinicie nuevamente incorporando tal o cual aspecto a su
performance, sino que se trata de una palabra que ingresa paralelamente a los cuerpos
afectados de la actuacion y se constituye como texto de la escena, como parte de la
instauracion del mundo poético. Es un texto escénico que nace a partir de aquello que afecta,
gue mueve, que acciona sobre quien dirige.

A partir del analisis observabamos que, en casos como estos, durante los ensayos,
quien dirige, actia —desde el “espacio del veda” o bien en cercania con los actores y actrices
en el espacio del acontecimiento— la situacion que esta observando. Su actuacion mima
corporal y vocalmente la escena para comprenderla.?”* Esa produccién actoral de quien dirige
ingresa a escena Yy es tomada por el actor o actriz, quien, por un lado, se modifica a partir del
material y, por otro lado, lo reescribird nuevamente. Esta enunciacion de la direccion puede
afirmar, cambiar o intensificar el presente del cuerpo afectado. En este sentido, consideramos
que este funcionamiento de la palabra de la direccidn, una palabra que genera poiesis, afirma

de modo ineludible su funcién co-autoral del texto escénico.
2.2.3 Leer, reescribir y componer

Tanto cuando se trabaja en la puesta en escena de textos pre-escénicos, como en los
procesos de escritura y reescritura escénica de textos-materiales, la direccion encuentra su
tarea inicial: “el primer trabajo del director parte de una lectura. Una lectura como
reescritura” (Argiello Pitt, 2015, p. 23). En los casos de trabajo a partir de textos teatrales
pre-escenicos, al leer el material, quien dirige interpreta, focaliza, transforma, recorta, agrega
y, fundamentalmente, trabaja en lo no dicho por el texto: “La puesta en escena relata aquello
no dicho por el texto. Esto le otorga a cada puesta la mirada particular del director, su

lectura” (Argiiello Pitt, 2015, p. 23). Mas adelante, el autor agrega:

Lo no dicho juega un papel determinante en todos los aspectos no verbales de la puesta en
escena: el uso de la luz, del color, del gesto, del espacio, de las distancias, hasta los olores,
etc. modifican absolutamente el sentido y la calidad de lo dicho verbalmente. (Arguello Pitt,
2015, p. 23)

21 Con respecto a la accién de mimar podemos tomar aquello que explica Aguada Bertea (2020): “Otra
estrategia de subjetivacion estd relacionada con mimar para conocer, siendo el cuerpo el origen del
conocimiento. El o la directora puede mimar lo que el actor o la actriz hace, haciendo la mueca de esa accion
(siendo esto visible externamente) o sin hacerla, pero percibiendo la accién en su propio cuerpo como un reflejo.
Este mimar para conocer a la actriz o al actor le genera un reflejo (de agua) de su propia produccion. Asi, la
mimesis corporal resulta una operacion que da una via de acceso para que desde la direccion se perciban y se
comprendan los sucesos corporales de la actriz o el actor” (pp. 149-150).
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Leer significa también establecer un vinculo personal con el texto: como y qué toca,
qué del material mueve al director o directora, en qué aspectos puntualiza y qué aspectos deja
pasar a un segundo plano, qué le hace decir a ese texto que antes de su mirada no decia.

Una lectura nunca es neutra, nunca es objetiva. Ademas, de una lectura no puede
extraerse “lo que quiso decir el autor o la autora”, sino aquello que quien lee interpreta de ese
texto y siempre dice algo que el texto no preveia. Entendemos que la lectura, vista de este
modo, solo es posible en la medida que comprendamos al texto en su modalidad de “texto
abierto”, tal como lo entiende Eco en su célebre libro Lector in fabula (1993): “Un texto, tal
como aparece en su superficie (o manifestacion) linglistica, representa una cadena de
artificios expresivos que el destinatario debe actualizar... . En la medida en que debe ser
actualizado, un texto estd incompleto” (p. 73). En otro momento, Eco (1993) agrega: “el texto
estd plagado de espacios en blanco, de intersticios que hay que rellenar... .El texto es un
mecanismo perezoso (0 econdmico) que vive de la plusvalia de sentido que el destinatario
introduce en ¢é1” (p. 76). Arguello Pitt (2015), siguiendo los postulados de Eco, expresa:
“sabemos que leer es ya una puesta en escena, un recorte que imprime un sentido, y también
que no hay manera correcta de leer... . Leer implica una toma de postura frente al texto y a su
sentido” (p. 99). Leer es actualizar. En este sentido es que Arguello Pitt va a afirmar que la
tradicion de directores dramaturgos y directoras dramaturgas comienza en la puesta en escena
de textos realistas, debido a que mas all& de la intencion de representacion y de significacion
del texto en la escena, ya en estos y estas puestistas habia un trabajo que pretendia una cierta
autonomia: que la escena diga algo mas. Como hemos dicho en al capitulo anterior, es sabido
que los cuadernos de direccién de Stanislavski conformaban otro texto paralelo al de la
autoria dramatica.

Ahora bien, cuando se trabaja con textos pre-escénicos, la accion de reescribir es una
operatoria que parte de ciertas restricciones, por mas que se tome al material previo desde la
idea de “texto abierto”. Con ello queremos decir que todo material previo trae consigo una
dindmica, una cierta estructura sobre la cual los y las creadoras trabajaran para actualizarlo,
para hacerlo despertar. En muchos casos los grupos realizan analisis del texto con el que han
decidido trabajar. Es por ello que la etapa de analisis textual o trabajo de mesa es parte de las
actividades que lleva a cabo la direccion de escena, a veces como trabajo en soledad y otras
abriendo el espacio a lo grupal.?®> Mas all4 de que en nuestro corpus son pocas las obras que

parten de textos previos y, que aun son menos los casos que presentan una instancia de

202 Tanto Arrojo (2014), como Argiiello Pitt (2015) y Szuchmacher (2015), entre otros ejemplos, reparan en esta
actividad y la suman como parte del trabajo especifico de la direccién de escena.
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trabajo de analisis de textos propiamente dichos, lo que si encontramos es que la mayoria de
los procesos hacen uso del denominado trabajo de mesa. En ellos, uno de los principales
objetivos es analizar aquello qué se esta produciendo y exponer las lecturas subjetivas que
cada integrante tiene del material creado. En algunas propuestas de escritura escénica y post-
escénica constatamos que los grupos trabajan con el material impreso, a modo de “texto en
proceso”, pero el analisis sobre el que se trabaja va mas alla de la fabula o los “personajes”
creados. En Ruido blanco o en Las palomas, de Cajamarca Teatro, trabajos en los cuales se
realizaron lecturas del “texto en proceso”, el andlisis fue un modo de conocer lo que cada
integrante pensaba y percibia de lo escénico, no en términos del desarrollo argumental, sino
en términos de estado y de acontecimiento mismo.

A su vez, en muchas ocasiones los resultados del trabajo de mesa (aquellas consignas
0 puestas en claro acerca del proceso que se estéa llevando a cabo), se vuelven a reescribir en
el regreso a la escena, porque justamente, como rescata Argiello Pitt (2015) acerca de una
anécdota del director Patrice Chéreau y el actor Pascal Greggory, aquello que se disefi6 de
antemano, después, puede resultar distinto: “la escena impone un sentido revelador, el de la
palabra en accion. Incluso a veces estd la idea de que la escena es la que pide, y que los
directores debemos escuchar la escena” (p. 101).

Volviendo a la funcion de la lectura, entendemos a quien dirige como un lector o
lectora de escena que, aun sin trabajo de mesa o andlisis de texto, en efecto, produce infinitas
lecturas y reescrituras durante el ensayo, debido a que todo material, no Unicamente el
textual, frente a quien dirige es sujeto a una lectura. Dice Anne Bogart (2008): “leer libros,
leer a la gente, leer las situaciones, leer acerca del pasado y leer el presente... todas aquellas
situaciones en las que te encuentres. Puedes aprender a leer la vida mientras esta ocurriendo”
(p. 13).

Si acordamos que el acto de lectura comprende un nuevo acto de reescritura, esta
reescritura, en la direccion, estd intimamente ligada al acto de componer. Cuando afirmamos
que la direccion es la dramaturgia de dramaturgias, nos estamos refiriendo a que quien dirige
lee todos los campos poéticos de la escena y su mirada (lectura), en simultaneo, es compuesta
por cada elemento que mira: el espacio, la luz, los cuerpos, las distancias, etc.

La nocién de composicion que tomamos para pensar la accién de quien dirige abre la
discusion hacia el eje de la operatoria de “provocar”, ya que, “‘componere es a la vez reunir y
confrontar” (Sarrazac, 2013, p. 192). En este sentido, componer seria al mismo tiempo
organizar y crear espacios de choque, tal como observaremos en el siguiente apartado.
Ademas, deseamos agregar que el acto de componer es multidireccional, es decir, no depende
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de aquello que la direccion cree saber, sino que responde a los requerimientos de la “obra-
que-esta-por-venir” (Lepecki, 2010, p. 168). Podemos leer y escuchar de diversos directores y
directoras que “es la obra la que pide”. Siguiendo estos planteos, podemos agregar que,
finalmente es la obra —esa tercera cosa que han generado entre todos y todas—, lo que
simultaneamente los y las estd creando, componiendo. De esta manera resuena aquel
proverbio maori retomado por Argiiello Pitt (2015): “El que construye una casa es construido

por ella” (p. 85).
2.2.4 Provocaciones’®

En los puntos “Sobre funciones y profesiones imposibles” y “El reparto de lo sensible:
‘abismarse’ en |0 otro”, exponiamos una primera discusion en torno al vinculo direccion-
actuacion, describiéndolo como intercepciones una de la otra, en una relacion que, siguiendo
a Valenzuela (2011), se basa en la desestabilizacion. Tal como observdbamos, para
Valenzuela, una de las funciones de la direccién es, justamente, correr de los andariveles
seguros a quien actua. En este apartado, a partir de la puesta en relacion de diversos discursos
de espesor, repararemos en la funcion de la direccion como organizacion y disposicion de
espacios de choque. Debemos aclarar desde un primer momento que, cuando hablamos de
provocacion, ella no es excluyente de la direccion, mas bien se trata de un juego dual:

también la actuacion provoca a quien dirige. Expresa Brook (1990):

Cuando el director parece bastante razonable, bastante estricto, bastante claro para granjearse
la confianza parcial de los actores, es facilisimo que el resultado sea un fracaso. Incluso si el
actor terminara por no estar de acuerdo con algo de lo que se dice, se quita el peso de encima
pensando que el director “quizas esté en lo cierto” o, al menos, que es vagamente
“responsable” y que de algiin modo “salvara la noche”. Esto ahorra al actor la responsabilidad
final e impide que se formen las condiciones para la espontanea combustion de una compafiia.
(p. 145)

Luego, afirma: “la funcién del director consiste en ayudar al grupo evolucionar hacia
esa situacion ideal. El director esta alli para atacar y ceder, provocar y retirarse, hasta que
comience a florar invisible materia” (Brook, 1990, p. 146).

Los procesos de dramaturgias de la escena demuestran que parte de su medio de

204

existencia es la creacion de un espacio o dispositivo que habilite la friccion®" y una logica

2% E| titulo responde a una referencia directa al libro de Peter Brook Provocaciones. 40 afios de
experimentacion en el teatro (1946/1987) (1992).

204 szuchmacher (2015) hace uso de este término para reflexionar acerca de la actividad teatral en la vinculacién
obra/expectacion: “la friccion, ese rozamiento entre un cuerpo y una superficie que generan fuerzas contrarias,
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del disenso.”® Si bien las escrituras escénicas son resultado de procesos ineludiblemente
colaborativos, la colaboracion no significa, tal como dice Bogart (2008), estar de acuerdo en

todo:

No solo necesitamos utilizar nuestro miedo a la diferencia sino también nuestro miedo al
conflicto... . En el teatro, a menudo suponemos que colaborar significa estar de acuerdo. Yo
creo que estar demasiado de acuerdo crea montajes sin vitalidad, sin dialéctica, sin verdad. El
acuerdo sin reflexién rebaja la energia del ensayo. No creo que la colaboracion consista e

hacer mecanicamente lo que dicta el director. Sin resistencia no hay fuego. (p. 100)
Posteriormente, agrega que ello no quiere decir

“No, no voy a hacer lo que me estas pidiendo”. Significa: “Si, voy a incluir tu propuesta, pero
llegaré a ella desde otro angulo y afiadiré estas nuevas ideas”. Significa que nos atacamos
unos a otros, que podemos chocar, significa que es posible que discutamos, que dudemos el
uno del otro, que ofrezcamos alternativas. (Bogart, 2008, p. 101)

En esta misma linea ubicamos el pensamiento barbiano: “un espectaculo es el
resultado de un choque que tiene lugar en una situacion de aceptacion y confianza reciprocas.
De esta dialéctica depende la profundidad y la amplitud en la que puede desarrollarse el
trabajo creativo de las personas” (Barba, 1987, p. 165). El director del Odin Teatret insiste en
la idea de que la creacién teatral, tanto en el proceso como en las posteriores funciones a

publico, esta basada en la “traiciéon” y en multiples “traducciones”:

Es esta dialéctica la que caracteriza la relacion director-actores, actores-director, espectaculo-
espectadores. Es una relacion de traducciones —es decir, traiciones— en las que uno parte
del punto en que el otro ha llegado no es importante hacer comprender ni transmitir algo
idéntico para todos. Es importante construir el puente, descubrir relaciones, poner en accion,
permitir una reaccion... .

El actor “traiciona” al director cuando colorea de forma personal la estructura del

espectaculo, cuando lucha contra la partitura de acciones y reacciones rigidamente fijadas

es en toda puesta en escena que se pretenda artistica aquello que produce conmocion, inestabilidad, una
excitacion particular. La friccion aporta los necesarios puntos de choque, de tension, de provocacion necesarios
para que el espectaculo quede impreso en la memoria de los espectadores” (p. 187). Luego, agrega: “es el modo
que tiene el arte de enfrentar y desequilibrar los aspectos que la cultura estabiliza. Alli donde la cultura establece
sus reglas, la friccion las pone en duda” (Szuchmacher, 2015, pp. 187-188). Concordamos con los postulados
del director portefio y afladimos que la mencionada desestabilizacion de la cultura y sus reglas debe encontrar un
espacio de despliegue primeramente en el ensayo, es decir, en la produccion de poiesis de la actuacion,
direccion y demas artistas de la escena. Quien dirige interpela a quien actla en su hacer predeterminado por la
cultura y sus reglas, a la vez que, inversamente, la actuacion interpela y desestabiliza en su hacer a las
tecnologias de la direccion de escena.

205 Ranciére (2010) habla de la “eficacia del disenso” como organizacion de lo sensible, en la que no hay un
régimen Gnico de presentacion ni de interpretacion de lo dado que imponga a todos y todas su evidencia. Una
I6gica del disenso, permite, de este modo, que cada quien pueda aventurar su “propio poema”.
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como contra una red que hay que destruir, con una energia que hace cambiar el sentido de
cada signo, haciéndolo ambiguo... .

El director “traiciona” las intenciones de los actores cuando “objetiviza” y monta sus
acciones o fragmentos de éstas en un espectaculo que transparenta su vision del mundo.
(Barba, 1997, p. 164)

El “dispositivo poético”, es decir el “entre-dos” (Valenzuela, 2011), se construye en
base de una dialéctica que, como expresa la cita de Barba, debe incluir confianza y
aceptacion mutua para que sean posibles actos de traduccidn/traicion. La escritura escénica es
posible en la medida en que direccion y actuacion se posibilitan, mutuamente, el acto de
continuar el trazo del otro u otra o bien de interrumpirlo (Valenzuela, 2011). La creacién, de
otra forma, se estancaria y no habria proceso de colaboracién real. Cuando hablamos de
espacios de choque, nos referimos especificamente al encuentro de diversas visiones de
mundo en el espacio de trabajo. Esto implica que la “obra-que-esta-por-venir” es resultado
tanto de los acuerdos como de los desacuerdos de los que habla Bogart.

Las operatorias de la direccion sobre la escena, muchas veces, suelen percibirse como
traiciones hacia lo que alli esta sucediendo, pero sin estas intervenciones y provocaciones no
existiria la dialéctica recién mencionada. Dirigir es tomar decisiones, aunque vale aclarar que,
si acordamos con la idea del respeto por una logica del disenso, debemos afirmar que todos
los agentes de la construccion poética toman decisiones constantemente. Es decir, el acto de
decidir no es excluyente de la direccion.

La decision, explica Arguello Pitt (2015), implica un corte en los acontecimientos,
cambia la direccion y genera otros imprevistos en el marco de lo previsto: “la decision rompe
con la espontaneidad y crea una serie de restricciones, instaura reglas de juego” (p. 44). Para
el autor, detrds de cada decision que se toma con respecto a un trabajo, aparece una ética y
una concepcion teatral que se encarna.

Por su parte, Bogart (2008) explica, poniendo de ejemplo un ensayo a cargo de Bob

Wilson, que toda decision es un acto de violencia, “ser decidido”, dice, “es ser violento™:

El acto de decidir colocar un objeto en un angulo preciso sobre un escenario, o de marcar el
gesto de la mano de un actor, me parecié un acto de violacion. Y esto me parecia preocupante.
Y aun asi en el fondo sabia que ese acto violento era una condicién necesaria para todos los
artistas.

El arte es violento. Ser decidido es ser violento. Antonin Artaud definié la crueldad

como ‘“‘implacable decision, diligencia, severidad”. Colocar una silla en un angulo
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determinado sobre el escenario destruye cualquier otra posibilidad, cualquier otra opcion. (p.
57)

Pero, tal como indica Bogart, aquello que parece restringir, luego hace posible la
apertura de nuevas posibilidades antes no pensadas. Sin el riesgo de decidir, de restringir, de
disentir, se anula la posibilidad de avanzar. Lo importante, a su vez, no radica en encontrar la
idea o la decision adecuada, sino en la calidad de la decision, es decir, del compromiso con
una eleccion. Bogart propone, para pensar la creacion, dos términos que, usados de modo
correcto, pueden ser creativos. Hablamos aqui de irimi (entrar) y ura (rodear). El primero,
plantea Bogart (2008), también puede traducirse como “elegir la muerte”, la directora
norteamericana expresa que decidir es, por el compromiso con la eleccion, “entrar”, es decir:

“elegir la muerte”:

La Unica forma de ganar es arriesgandolo todo y estando completamente dispuesto a morir.
Aunque este sea un concepto extremo para la forma de ser de los occidentales, ciertamente
cobra sentido en la préctica creativa. Para alcanzar la violencia de la decisién, uno ha de
“elegir la muerte” en el momento, actuando al cien por cien y de manera intuitiva sin pararse

a reflexionar sobre si esta es la decision correcta (p. 62)

No obstante, explica Bogart (2008), hay un tiempo para “rodear” y un tiempo para
“entrar” pero estas ocasiones no pueden saberse de antemano, todo serd producto de una
escucha y de un “sentir la situacion y actuar de inmediato” (p. 62).

Ademas, la friccion y el desacuerdo no atafien Unicamente a la relacion entre los
agentes de la creacion. En efecto, quien dirige puede provocarse a si, puede inducirse a entrar

en choque con sus propias ideas:

Cuando me pierdo en los ensayos, cuando me blogueo y no tengo idea de qué hacer a
continuacion y de como resolver un problema, sé que es el momento de dar un salto. Porque
dirigir es intuitivo, implica caminar tembloroso hacia lo desconocido. Alli mismo, en ese
momento, en ese ensayo, tengo que decir: “jLo sé!” y empezar a andar hacia el escenario.
Durante ese momento critico de camino al escenario, algo “debe” pasar, un nuevo enfoque,
alguna idea. La sensacion que tengo de camino al escenario, hacia los actores es como la de
caer en un abismo traicionero. La accion de caminar hacia el escenario origina una crisis de la
que debe surgir: la innovacién y la invencion. Creo la crisis en el ensayo para apartarme a mi

misma en el camino. (Bogart, 2008, p. 98)

El ejemplo que expone la directora nos deja entrever que la actividad de quien dirige

se basa en un “abismarse”, es decir, en saltar hacia alguna direccion que, si bien no se sabe a
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ciencia cierta hacia donde ird, ineludiblemente resulta vital para cambiar la direccién de lo
dado. Esa puesta en crisis, ese evidenciar el desacuerdo con algo —o alguien— es un acto
violento: porque irrumpe, corta, tuerce, “abisma”. Al mismo tiempo, retomando el concepto
del reparto de lo sensible, recordemos que estas decisiones no son unilaterales, son parte del
entramado dialéctico de la creacion. Bogart (2008) lo expresa asi: “trabajo en el teatro porque
a diario necesito asumir el reto de tomar decisiones y articularlas” (p. 13). De este modo,
aparece un ejercicio de la direccion que implica “discrepar con generosidad” (Bogart, 2008,
p. 71) y articular —o, en palabras de Brook (1994), negociar—, es decir, entrar en didlogo
con el resto de los campos poéticos y su respectivas decisiones, entre ellos aquellas
provenientes de la actuacion que, como dice Lang (2013), intervienen en la direccion

modificando la dramaturgia de un mundo (p. 130).

3. MAPAS DE DRAMATURGIAS DE DIRECCION: OBSERVAR,
REESCRIBIR, COMPONER Y AMAR.

A partir de lo antedicho, podemos considerar que la direccion, como préctica situada,
elabora dispositivos y produce operatorias que, encuadradas o no en lineamientos generales,
hacen a cada préactica directorial Unica e intransferible. Debido a esta localidad de la direccion
debemos considerar las practicas y la experiencia como mapas, registros o huellas de
direccion, ya que insistimos en que, mas alld de nuestro intento por sistematizar, siempre
habra algo que se escapa a nuestra mirada analitica: algo que no puede ser capturado por la
palabra, que no nos deja nombrarlo y que, ineludiblemente, hacen a la préctica directorial.

Arrojo (2014) afirma, al igual que lo hace Arguello Pitt (2015), que la creacion
dramatargica debe considerarse como una funcidn creativa y transversal de la direccién ya
que esta no se limita solo a la produccion de un texto dramatico: “incluimos como accion
dramatargica a la manipulacion o intervencion, en sus diferentes grados de un texto de autor
tanto a nivel fabular como discursivo. El rol de la direccion escénica estd estrechamente
vinculado con la accion dramaturgica” (p.55).

Esta intervencion de la direccion sobre el material textual/escénico esta siempre
presente, de modo mas o menos evidente. En consecuencia, afirmamos que, en la medida en
que hay intervencion directorial, hay accion dramaturgica, aunque en diferentes grados, tal
como lo expresa la cita de Arrojo. En este sentido, todos los casos del corpus podrian tener
una parte en este apartado, no obstante, hemos decidido seleccionar aquellos en los cuales la

produccidn textual es la resultante indiscutible de las operatorias de direccion. Esto puede
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incluir practicas que presentan el doble rol de autoria y direccion —como en ¢l caso de
Garcia Migani—, pero a su vez también comprende estrategias de direccion donde se
convoca a una figura que se encarga de lo textual durante el proceso.

Antes de comenzar con el andlisis del corpus propiamente dicho, deseamos realizar
algunas aclaraciones mas. En primer lugar, consideramos que las intervenciones
dramaturgicas desde la direccion se dan a traves de los ejes antes desarrollados: observar,
nombrar, leer y provocar. Cada uno de ellos atraviesa los procesos de direccién analizados
aqui y nos han permitido ubicar con mayor facilidad cuéales son los procedimientos
particulares de los y las directoras estudiadas. Es decir, funcionaron durante el estudio como
guias para la pregunta acerca de la singularidad de los procesos en tanto dramaturgias de
direccion. En segundo lugar, y en torno al interrogante sobre las marcas singulares, deseamos
destacar que nos hemos basado en el analisis de bitacoras, entrevistas, textos de procesos y
textos editados (segun lo amerite cada caso). A partir de dichos analisis, contestamos una
primera inquietud: ¢cual o cuales fueron los puntos de partida de esta creacion?

La pregunta resulta de la necesidad de indagar especificamente en aquellas propuestas
en las cuales se diera una produccion de textualidad a partir del acontecimiento mismo del
ensayo o bien como procesos de reescritura escénica. Ademas, la mencionada pregunta por
los inicios de los procesos nos llevo a dar con las “resonancias” de quien dirige, es decir:
¢qué lo hace quedarse de pie en el sitio a quien dirige? ;Qué y como se “afecta” para luego
intervenir escénicamente?

Ante las primeras respuestas, seleccionamos diferentes casos que responden a
escrituras de la escena como Mi humo al sol y Tu veneno en mi y reescrituras de textos
materiales previos, como Quietud, Me pegan las luces y La pieza de Oskar.

Por Gltimo, deseamos precisar que si bien los teatristas Castellani, Arrojo y Maya
pueden ser pensados desde la categoria de dramaturgia de direccidn analizada en el presente
capitulo, a su vez, sostenemos que la categoria de dramaturgia de grupo, en la cual
repararemos mas adelante, no solo incluye sus practicas directoriales, sino que ademas las
enmarca en el que consideramos que es el nacleo problematico que mejor representa a esos

casos del corpus.
3.1 Dirigir como “constelar”

La dramaturgia de direccion de Manuel Garcia Migani en Tu veneno en mi (2016)
encabeza en nuestro corpus el grupo de obras que inician su proceso sin texto previo. Y

dentro de este grupo se destaca porque la obra, al igual que La pieza de Oskar, nunca se
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transcribié a formato texto escrito.’® Solo existe en la medida que los actores y actrices
decidan hacer funcion.

Ademas de lo expuesto, el andlisis de la obra Tu veneno en mi nos resulta operativo
debido a los puntos de partida que presenta esta creacion escénica. La problematizacion y el
estudio de los puntos de partida fueron un eje central para investigar la categoria de
dramaturgia de direccion ya que, ante la ausencia de un texto previo que debe ser puesto en
escena Yy, por ende, la inexistencia de un plan de direccion: ¢a partir de qué elementos se
inicia el proceso creativo? En el caso de Tu veneno en mi es claro que el punto de partida
pone en primer plano al cuerpo, ya que la obra se crea a partir de las experiencias del taller de
actuacién dictado por Garcia Migani. Lo primero que hay que pensar es ese estado de
creatividad y juego, propio de un taller de actuacién, un laboratorio de micro-
acontecimientos. Luego de este proceso pedagdgico, y como momento final, llega la
necesidad de abrir la intimidad del laboratorio a la mirada externa y se organiza una muestra
(no un espectaculo pensado como tal). A partir de una pulsion grupal aparece la idea de llevar
mas alla este proceso y realizar una obra a partir de las escenas que méas pregnancia les habia
generado. Alli comienza un proceso de reescritura escénica colaborativa que da lugar a lo que
hoy conocemos como Tu veneno en mi.?%’

Al analizar las préacticas directoriales de Manuel Garcia Migani encontramos algunos
puntos que se reiteran de su poética singular, como operatorias personales que nos permiten
pensarlas desde estas nuevas ldgicas de la direccion que venimos analizando hasta el
momento. A continuacién, expondremos algunos ejes importantes de este proceso creativo en
particular que nos permiten ubicarlo como dramaturgia escénica, mas precisamente dentro de
la subcategoria de dramaturgia de direccion.

Primero debemos decir que su trabajo comienza desde lo visual: “Manuel trabaja con
lo que ve”, expresan los actores y las actrices de Tu veneno en mi. Por esta causa, en cuanto a

la funcion de direccidén, podemos vincularla a la idea del espectador o espectadora de

206 geqin las entrevistas, solo unos fragmentos aparecieron transcriptos como borradores para el ensayo, pero
aun asi estos se modificaron en el proceso de creacion y sus posteriores funciones. Recordamos que de las once
obras que conforman nuestro corpus hay solo dos que no han sido transcriptas, ni siquiera como “texto de
proceso”: Tu veneno en mi y La pieza de Oskar. El primer caso se distingue del segundo, ya que Garcia Migani,
ademas de actuar y dirigir, es reconocido ampliamente en su funcién de dramaturgo. Tu veneno en mi, si bien
responde a una dramaturgia grupal, al mismo tiempo recurre al rol del dramaturgo encargado especificamente de
lo textual, lo que hace alin mas inusual la ausencia de material escrito.

27 Cuenta el director: “habia escenas que fueron parte de la muestra y que nos gustaban mucho... . Entonces,
como hicimos la muestra y nos gustaba mucho, me parecia que estaba bueno hacer con eso. Los chicos estaban
muy contentos, aunque a mi me parecia imposible. Habia un grupo de catorce personas, muy interesante, a mi
me gustaba mucho lo que pasaba con ellos. Empezamos a trabajar con el material y si teniamos ese material
como punto de partida 0 como objetivo, pero no sabiamos lo que iba a pasar. Empezamos a expandir las escenas
y empezaron a aparecer asociaciones muy claras y otras muy arbitrarias” (Garcia Migani, 2017).

242



profesion: Garcia Migani es un testigo del acontecimiento del ensayo, un espectador que se
compromete con lo que ve e interviene. Al trabajar sin puntos de partida textuales y sin plan
de direccion, lo que acontece no se origina desde pautas de direccion, al menos no
exclusivamente, y esta obra lo demuestra. Méas bien se trata de un trabajo sincronico con la
actuacién: una simultaneidad de acciones en el espacio, desde los cuerpos y desde las
relaciones entre dichos cuerpos, a lo que se suma la presencia del espectador de profesion que
capta, selecciona y responde hacia la escena: provocando, restringiendo, proponiendo
cambios, cortes, fugas o expresando a través de un texto lo que percibe de la escena.

En las entrevistas realizadas, el director, los actores y las actrices exponen que el
trabajo que se efectud, en el caso de Tu veneno en mi, fue un proceso de “ampliacion” y
“expansion” de las escenas ya mencionadas de la muestra del taller, situacion correlativa al
proceso anterior en el desarrollo del mismo taller, ya que Garcia Migani trabaja
constantemente a partir de la accion de expandir aquello que la escena presenta.

La obra responde a una escritura escénica dada por la simultaneidad de las practicas
escriturales, tanto del campo de la actuacion como de la direccion propiamente dicha. Se
escribe en el mismo tiempo-espacio del ensayo y parte de la produccién de sentido de los y
las artistas en el encuentro de subjetividades. Se trata de una escritura material y corporea, el
texto no preexiste a los cuerpos y sus relaciones. Se escribe alli sobre la escena, en los
cuerpos singulares, lo que puede ese cuerpo y no otro, y esto incluye el cuerpo de quien
dirige.”® La practica de dramaturgia de Garcia Migani en Tu veneno en mi sucede en el
intercambio con la actuacion y a partir de ella. Los textos que produce el director son en
respuesta a lo que lo “afecta”, lo que lo “toca” en tanto cuerpo que dirige. Si focalizamos en
lo corporal de su préctica es porque, a diferencia de otros directores y directoras, es un
director que “pone el cuerpo”. Se involucra con la direccién desde su propio cuerpo
rompiendo con la diferenciacion de espacios: el de la actuacion (escena) y el de la direccién
(platea). No se trata de cualquier cuerpo, sino que integra un saber/hacer particular: el de su
“yo” actor.

El trabajo de observacion del acontecimiento de los cuerpos y su singularidad es
sumamente importante en este caso: el director trabaja particularmente con cada una de esas
especificidades que operan en escena. Los actores y actrices que hemos entrevistado hacen

hincapié en ello y lo describen como un director omnipresente que pareciera estar dentro de

%8 En este sentido las practicas dramatdrgicas y directoriales de Garcia Migani se pueden comparar con lo que
Adrian Heathfield (2010) entiende como “escritura performativa” (p. 97): la dramaturgia se genera desde el aqui
y ahora de la escena. Asi, la textualidad es asumida como proceso, como texto provisional y como
improvisacion.
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ellos y ellas, tanto para expresar lo que esta pasando internamente en €sos cuerpos, Como para
intervenir con provocaciones (Locarno et al., 2018).

El funcionamiento de la direccion se da en simultaneidad con la formulacién tanto de
pautas dramatirgicas como de textos que van sumandose al suceso escénico. Al producir
textualidad, el director sabe que, a su vez, actores y actrices van a generar reescritura. Garcia

Migani improvisa su dramaturgia de direccion junto con la escena:

Si, soy como una especie de autor-director, que estd muy encima para evitar que el actor esté
pensando qué decir en términos de historia, sino que esté proponiendo sensorialidad,
emocionalidad. Estas, ligadas a la fisonomia, a la atmdsfera que pueda generar arbitrariamente
en la escena, aunque no se esté “entendiendo” lo que estad pasando. Soy como un director-
autor que esta afuera pero muy pendiente para hacer que “esto que pasa” vaya a algun lugar.
Entonces, al final estoy muy metido: por lo general mucho de lo que se dice lo digo yo. Me ha
pasado de trabajar con actores que no les interesa ese método y que consideran que yo soy
omnipresente y que coarto su trabajo. Hay algo de eso, claramente, algo de forzar cierta cosa.
Me parece que tenemos una escuela muy de improvisar historia, pero no de proponer
actuacién. Entonces la idea es que el actor pueda proponer actuacién y no argumento, porque

eso lo pone en otro lugar. (Garcia Migani, M. comunicacién personal, 28 de junio de 2017)

También resulta importante destacar el uso del lenguaje en las obras de Garcia
Migani: en sus producciones la palabra pierde su sentido comunicacional, no tiene por objeto
“contar” una historia o armar una red significante para que el espectador o espectadora capte
sentidos en términos de relato. La palabra esta presente, pero des-automatizada, corrida de la
I6gica significante-significado. En muchas escenas, principalmente en Tu veneno en mi, la
palabra cobra sentido solo por acumulacién o por conexién con el resto de los elementos
escénicos. En otros momentos, las palabras sirven como paisaje sonoro: pura sonoridad
creadora de espacios y atmosferas. Estas operatorias de la textualidad colocan el foco en la
situacién escénica propiamente dicha y dentro de ella, especificamente, en los efectos del
cuerpo afectado en el espacio.

Esta metodologia de trabajo creativo responde a una concepcion teatral que une dos
perspectivas escénicas: por un lado, la de su maestro Ernesto “Flaco” Suarez —exponente de
la creacion colectiva en nuestra provincia, como hemos observado en el capitulo II— y, por
otro lado, los procedimientos creativos de Alejandro Catalan, con quien Garcia Migani se

formd en Buenos Aires.

Yo intento una especie de sistema de improvisacion... . Tiene sus origenes en la filosofia del

Flaco Suérez (lo que todos conocemos bien, que la cosa sale desde el cuerpo, el pensar del
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cuerpo) y, su version méas elaborada, que es como plantea Catalan, una actuaciéon que pueda
afectar mas lo sensorial. Es decir, mas lo que se escucha que lo que se dice, mas lo que se ve
que lo que se muestra, algo puramente fisico. ... el actor tiene que tener la capacidad de
proponer actuacion y no historia. Es muy complejo... lo que yo hago, con mis posibilidades,
es ponerle palos en la rueda todo el tiempo al actor en la improvisacion, para que nunca pueda
agarrar para el lado evidente, que esté obligado a reprimirse, a repensarse, a tener una especie
de cosa més para adentro, construir mas aquello que sostiene que lo que esta pasando afuera.
(Garcia Migani, 2017)

El gesto dramaturgico de Garcia Migani, finalmente, se afirma en una operatoria
singular: la del “trafico de informacion”, que podemos observar reiteradamente en la
totalidad de su produccién dramatdrgica. Desde la direccidn, en su capacidad de testigo de la
escena, toma aquello que circula y lo conecta con otras situaciones y asociaciones.
Redistribuye y reconfigura los sentidos que han aparecido en el acontecimiento del ensayo.
Una de las actrices de Tu veneno en mi se refiere a este trabajo de la dramaturgia de direccion

»209 (Locarno et al.,

de Garcia Migani utilizando como metéfora la funcion del “constelador
2018), porque capta lo que circula y lo reconecta con otros puntos que, de no ser por su
mirada, no se hubiesen vinculado o bien se hubiesen dado de diferente modo.

La simultaneidad y la colaboraciéon de la tarea de dramaturgia es tal que, ante la
pregunta acerca de la autoria, los actores y las actrices responden: “dificil responder la
pregunta, porque ningun texto lo ha escrito por completo Manuel, pero a la vez, todos los ha
escrito él, porque hay cosas que salen de los actores y actrices, pero a la vez él interviene
mucho en eso y lo va re-direccionando” (Locarno et al., 2018). Finalmente, es la obra la que
comienza, como expresa Garcia Migani, a pedir un orden: “es una estructura de la misma
obra, se va desbordando a si misma hasta que se empieza a encontrar” (Garcia Migani, 2017).
El director ha generado un dispositivo para que sea la obra misma la que permita su propia
existencia. En el caso de Tu veneno en mi, tal dispositivo responde a dos dimensiones: el
ensayo en si mismo Y la técnica que se ha producido en el encuentro grupal en el transcurso

del taller. Esto puede asociarse directamente al pensamiento de Silvio Lang (2013):

La obra escénica no esta en ninguna parte en especial: esta repartida en la subjetividad de los
que la hacen/la ven. Lo que hay de tangible en la produccion de una obra es un sistema de
condiciones gque hace posible que la obra acontezca en la subjetividad de los cuerpos de los

espectadores y los artistas. (p. 128)

209 Término proveniente de la psicoterapia sistémica.
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El caso de Mi humo al sol encuentra, al igual que Tu veneno en mi, un doble
mecanismo escritural: una escritura de escena por un lado y, por otro, un trabajo de

gabinete?

que a su vez se abre a lo que la escena propone en los siguientes ensayos. Ante la
pregunta sobre esta doble funcion del “autor” y “director”, Migani contesta con naturalidad
que es un proceso muy ligado de ambos roles,** fundamentalmente en estas dos obras que
analizamos.

La obra surge en un primer momento de la intencién de las actrices (Elena Schenell y
Marina Occhionero) de montar una pieza breve de Tennessee y Williams llamada No puedo

imaginar el mafiana, aunque esta resulta solo un punto de partida:

la lei... no me parecid particularmente interesante, y después las vi ensayar, y me gustaba
mucho lo que pasaba, aungue no le encontraba mucho sentido a la obra. ... les hice una
contrapropuesta porque me gustaba mucho lo que pasaba entre ellas: Elena llegaba y
perturbaba el mundo de Marina, eso me gustaba, pero no toda la obra. Les dije que estaria
bueno escribir un texto nuevo, conscientes de que llevaria un tiempo. (Garcia Migani, 2017)

Posteriormente, agrega:

ahi estdbamos: autor/director y actrices muy juntos. Ensayabamos mucho la llegada, un
tensionar que daba espacio a algo nuevo. No sabiamos qué pasaba, pero pasaba algo. Mi tarea
fundamentalmente era llenar los espacios vacios con argumentos. lba decidiendo lo que

“pasaba”, después negocidbamos cuanto explicitdbamos y cudnto no. (Garcia Migani, 2017)

Inicialmente, el procedimiento escénico fue puramente técnico/expresivo, es decir, no
eligieron una tematica que guiara la improvisacion, el trabajo se basaba en las vinculaciones
cuerpo a cuerpo de las actrices, en las situaciones que nacian de esa vinculacion y las pautas
direccionales constantes de Garcia Migani sobre la escena. Casi al comienzo de este proceso,
aparece una premisa fabular que se convierte en una punta de hilo: ser unas totales
desconocidas a pesar de estar unidas por un vinculo sanguineo. Las pautas de direccién, en

palabras de Migani, eran muy simples y casi sin desarrollo, tenian como objeto ser

219 Hablamos de trabajo de gabinete porque incluye la construccién de ideas y situaciones, el acopio de material
y la construccién de propuestas para aquellas situaciones que en el ensayo quedaban abiertas. Pero debemos
aclarar que Garcia Migani no escribia las escenas para que, luego, con texto en mano, las actrices volvieran a
improvisar. La escritura se daba en la misma escena con las actrices. La obra finalmente se transcribe y se
trabaja en un proceso pos-escénico para la edicion.

211 En la entrevista realizada a Garcia Migani, el teatrista observa algo en relacién al rol de escritor que
deseamos remarcar: “Para mi el argumento se me revela, no me saldria de otra manera, no soy escritor. Hace
poco fue el dia del escritor y me decia “feliz dia”. Yo hago dramaturgia, hago teatro en todos los roles.
Entonces: soy dramaturgo y escribo, pero mi vinculacion es desde la accion” (Garcia Migani, 2017).
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disparadores de situaciones que pudieran generar esta idea de tension: “entrds y te quedas
quieta”, por ejemplo.

Del andlisis de estas dos obras nos interesa detenernos en un tratamiento de la
construccion dramatargica, ligada al proceso de ensayos y al contexto de produccion. El
discurso de los y las teatristas coincide en que Mi humo al sol, a diferencia de Tu veneno en
mi, tiene un tratamiento intimo y roza el hiperrealismo, con sus fugas y cortes®? —que son
gestos indiscutibles de la poética particular de Garcia Migani—, mientras que la segunda obra
conforma un dispositivo de teatralidad expuesta y pretende una relacién mas espectacular con
los y las espectadoras. Esto responde a un proceso que, como bien exponiamos con
anterioridad, tenia un caracter deportivo y ludico. Mientras que en esta ultima obra se trabajo
con un equipo de catorce a dieciséis actores y actrices, en Mi humo al sol solo eran dos
actrices. Por otro lado, en relacién a la idea de la direccion como practica situada, debemos
destacar que las producciones se ensayaron en espacios con dimensiones y disposiciones de
la escena y de la platea muy diferenciados, de modo tal que los resultados poéticos dan

cuenta de esa materialidad del espacio escénico.?™®
3.1.1 Universos dramaturgicos

Como hemos observado a partir del punto anterior, la materialidad y las relaciones
que se desprenden de los cuerpos de quienes actian es fundamental en el proceso de la
dramaturgia de direccion de Garcia Migani. Aunque existen ademas otros materiales y
elementos que intervienen en su mirada y su escritura escénica, a partir de los cuales ejerce la
accion de “constelar”. Resulta interesante, en este sentido, exponer que los materiales
aparecen como constructores de universos que luego son conectados entre si.

Tu veneno en mi, como ya hemos expresado, es una obra con muchos actores y
actrices que se muestra como una maquinaria de historias y relatos que al parecer no tienen
una conexion directa, pero que por medio de ciertos elementos se van uniendo mediante el
“trafico de informacidon”, que a veces puede ser un texto o un personaje, un grupo de

personajes o bien un nexo musical o un leitmotiv sonoro. Cada engranaje del dispositivo

2 En relacién a ello podemos tomar una cita del mismo autor:: “tenia la necesidad de empezar a traficar
informacién sin romper el realismo en el que la obra empez6 a funcionar. Entonces en un momento dije: ‘vamos
a ver cuanto resiste el realismo’. Hay momentos narrativos en que los personajes parecen relatar un cuento y en
otros momentos aparece lo poético también” (Garcia Migani, 2017).

213 En el caso de Mi humo al sol, los ensayos se dieron en la sala mas pequefia del teatro El taller, una sala que
estd montada en lo que antes fue un living comedor de una casa antigua; el espacio conserva esas marcas
arquitectonicas: puerta vaivén en el fondo que conecta a otro espacio, puerta y ventana en el costado derecho da
a una galeria exterior, un arco entre comedor (escena) y living (platea), piso de baldosas, etc. En Tu veneno en
mi, el proceso de ensayos se desenvolvio en la sala grande del mismo teatro que tiene una estructura teatral mas
expuesta, con los tachos luminicos visibles, telones en los laterales, piso de madera, gradas para el publico, etc.
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maquinal de Tu veneno en mi es un universo en si mismo; podemos nombrar algunos de ellos:
la oficina, la escuela, los mormones, el pop y Madonna, el musical al estilo Broadway de Lo
que el viento se llevd, la poesia, los cuentos tradicionales infantiles que son usados como
texto-material (Caperucita roja, Rapunzel y Hansel y Gretel), la violencia, el tarot, la muerte
y los espiritus, entre otros. Cada uno de estos universos forma en conjunto un “cuadro
viviente”. Justamente, comenta Magdalena Lucero (actriz de la obra) que durante el proceso
el director trajo a colacion el cuadro El jardin de las delicias. Encontramos en ese texto
material el procedimiento mismo del dispositivo de Tu veneno en mi: todo estd expuesto ante
la mirada de espectadores y espectadoras, cada universo, por mas pequefio que sea, colabora
en la totalidad del cuadro. La exposicion de la totalidad hace que la mirada deba recortar y
focalizar. Este aspecto a veces es liberado a la decision de la platea y en otros momentos es
una decision de la direccion, que a partir de las relaciones entre cuerpos, espacio y luz, logra
un juego de figura/fondo.

Por otro lado, debemos sumar, en cuanto a la construccion de universos en la
dramaturgia de Garcia Migani, la relevancia que le da a lo musical. El director y autor ha
expresado: “Mi percepcion del teatro esta mas ligada a 10 sensorial que a lo narrativo... me
apoyo mas en la musica que en lo narrativo” (Garcia Migani, 2017). En Tu veneno en mi y en
Mi humo al sol, lo musical atraviesa toda la narrativa de las obras. En el primer caso,
podriamos mencionar: por una parte, el musical en si mismo, como lenguaje que ingresa de
manera metateatral, pero también, por otra parte, la construccion de mundo a partir del tema
musical de Madonna que, no solo suena en escena y es cantado por los actores y actrices, sino
que permite que aparezca el universo Madonna como constructor de sentidos dentro de la
maquinaria. En cuanto a Mi humo al sol, el mismo Garcia Migani ha comentado en
entrevistas que fue de mucha importancia durante el proceso la escucha de discos de Chavela
Vargas y Charlotte Gainsbourg, debido al universo femenino que se iba desprendiendo del
material que aparecia en los ensayos. En la obra, finalmente, lo musical es fundamental en la
construccion de atmosfera, en la accion propiamente dicha y en la fuga del realismo que

busca generalmente el director estudiado.?**

214 parte de los intercambios entre la madre (Sonia) y la hija (Natalia) es un CD que la madre le entrega para
escuchar y la hija lo reproduce. Debemos recordar que la relaciéon y el encuentro es por demas tenso y
conflictivo ya que los personajes, si bien tienen un vinculo sanguineo, no se conocen, no se ven desde hace
muchos afios, cuando Sonia es apresada por el asesinato de su esposo, padre de Natalia. La musica del CD tiene
un fragmento de la opera Tristan e Isolda —el momento en que Tristin muere— que, COMO expresa un
parlamento de Sonia, es su favorito y la hace emocionar. EI CD estd mal grabado: se corta de pronto, para volver
a sonar después de mucho tiempo de silencio; los personajes contindan el didlogo simultineamente con la
musica, que de la 6pera pasa a un tema de cumbia. Por momentos, este dialogo, al estar superpuesto a la mdsica,
es en un tono casi de grito, para que sea posible que se escuche el sonido de las voces.
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3.2 Dirigir, componer, reescribir

Para este apartado, partiremos de las ideas antes expuestas en el eje “Leer, reescribir y
componer”,”*® en el cual definimos la nocién de composicién como la accién de reunir y
confrontar y, a su vez, observamos que toda lectura produce reescrituras, ya que en el acto de
la lectura se generan actualizaciones como respuestas a la singularidad de quien lee y a sus
procesos subjetivantes. Para el presente apartado, hemos seleccionado tres experiencias
direccionales que incluyen en sus procedimientos, de un modo notorio, estas operatorias. Las
dos primeras pertenecen a la dramaturgia de direccion de Ivana Catanese: Quietud y Me
pegan las luces; la tercera, a Cipriano Arguello Pitt, referente tedrico de este estudio, con su
puesta en escena Pam, pam, pam. Ensayo sobre la violencia. Los casos mencionados, tienen
su punto de partida en un ejercicio reescritural, como consecuencia de lecturas vy
actualizaciones escénicas. En el anélisis, nos focalizaremos en sus procedimientos de
reescritura y en sus modos de composicion escénica, que dan lugar a una dramaturgia

ampliada.
3.2.1 Dirigir unaidea

En lo que respecta a la dramaturgia de direccion de Catanese, es necesario considerar
en primer lugar que parte de dos textos pre-escénicos, uno para cada produccion: Medea, de
Euripides, que da lugar a Quietud y Hanjo, de Yukio Mishima, que da lugar a Me pegan las
luces. En la primera reescritura, obra estrenada en el afio 2013, el proceso comienza a partir
de una pulsion de direccidn de Ivana Catanese por trabajar con el mito de Medea y convoca a
la actriz Gabriela Psenda. Las teatristas trabajan en diversas lecturas de la tragedia y en la
reelaboracion de la propuesta especifica de la misma Catanese, generada justamente a partir
de su vision del mito. La mencionada propuesta, en palabras de la directora, se traté solo de
una idea, que por supuesto debia ser reescrita. La decision de convocar a Psenda no es casual.
La actriz comenta en entrevistas que en ese momento se da una conexion muy potente entre
ellas, desde un lugar de lo femenino: como mujeres en el teatro, 0 mejor dicho, como mujeres
de teatro. Tal como afirma Catanese, siempre hay un punto de partida que tiene que ver “con
lo autobiografico” (Catanese, I. comunicacion personal, 23 de junio de 2017). En este
sentido, el punto de partida desborda el material textual de Medea abarcando lo vincular y el
universo femenino del presente de las teatristas, es decir, la lectura de la tragedia en cuestion

es claramente una respuesta de la singularidad y las visiones de mundo de ambas creadoras.
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Punto 2.2.3 (pp.203-208) del presente capitulo.
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Este ultimo aspecto es importante porque no debemos olvidar que una vez iniciado el

proceso convocan a Pablo Longo como encargado del trabajo con los textos.?'®

A partir de
aqui, si bien hay un autor teatral, este no trabajara en sentido tradicional, sino que elaborara
textos con los materiales escénicos del proceso creativo y, 1o que nos resulta fundamental, en
constante relacion con una dramaturgia de direccion —considerando para ello, no menos
importante, que sea una direccién hecha por una mujer—.?*’ Ademas, para afiadir al aspecto
de lo personal o autobiografico, podemos considerar en este caso la relevancia del trabajo
desde la técnica y el entrenamiento como parte ineludible de la poética de direccion de
Catanese y de su gesto reescritural, cuestion que analizaremos en el presente apartado.

En el caso de la reescritura de Hanjo y la produccion de Me pegan las luces del afio
2015, Catanese parte de una version anterior de reescritura del texto de Mishima, en la cual
afios atras habia participado como actriz bajo la direccion de Kameron Steele (su esposo y co-
fundador de la compafiia Ala Sur). La nueva version de Hanjo, titulada Me pegan las luces,
responde de manera incuestionable a una nueva actualizacién. Por un lado, porque se elabora
a partir de un trabajo compositivo con nuevos actores y actrices y, por otro, porque ahora
Catanese se ubica en el rol de la direccibn y no como actriz. En este caso convoca
nuevamente a una figura de un dramaturgo como encargado del texto que en esta oportunidad
se trata de otro teatrista mendocino: Rubén Scattareggi. Al igual que en Quietud, el encargado
del texto realiza su trabajo en conjunto con la direccion de escena y parte, ademas, de un
trabajo previo ya existente.

Ese trabajo previo es lo que Catanese define como “idea” y que comienza desde una

pulsion interna y a la cual debe dar curso:

surge en algin momento determinado: de una charla con alguien, de un libro que esté

leyendo, o una pelicula, o una situacion. De alguna manera surge esa semilla y una vez que se

21 Remarcamos, ademas, que la eleccion de este autor también responde a la conexién de Catanese con Psenda,
ya que llega a Longo por intermedio de la actriz mencionada. Para ese entonces, Catanese, recién llegada a la
provincia, luego de muchos afios de vivir en el exterior del pais, no conocia al dramaturgo ni su trabajo.

17 En entrevistas realizadas al autor Pablo Longo a propésito de esta obra, este comentaba que habia decidido
desde la escritura darle un giro a la tragedia y proponer la narracién de la fabula desde los ojos de Jason
—nombrado como Ugo en Quietud— a diferencia de la propuesta de Euripides, que se focaliza desde Medea.
Ahora bien, la obra cuenta con una importante marca de dramaturgia de direcciéon y se afiade a esto que
Catanese se inscribe en un contexto de lucha feminista. Asi puede advertirse que, aun siendo el encargado de los
textos un varén que pretende dicho giro, este no se ve plasmado en lo concreto del texto escénico y su puesta
final. El discurso que impera en la obra es completamente femenino y se puede observar en los cuadros
dedicados a la Unica hija —valga la aclaracion, hija mujer—de Ana (Medea). Ponemos el ejemplo de este
personaje que no participa de los textos dialogados, pero que atraviesa constantemente la escena como una
presencia sutil con acciones secuenciadas en un limite con la danza. Mencionamos el contexto de luchas
feministas porque consideramos que fue sumamente importante en tanto que la tarea que acomete quien lee y
especta la obra esta atravesada por un contexto y su lectura hace una nueva “actualizacion” y, por tanto, una
reescritura: la dramaturgia del espectador o espectadora.
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le pone agua, tiene que ser planta. ... Por lo general no dejo proyectos truncados, si aparece
una idea por mas poca vida que tenga, me parece importante darle curso. Es como una vida

gue se inicia. Esta presente y se tiene que manifestar. (Catanese, 2017)

“Dar curso” a la idea eS, en primera instancia, proponer bosquejos, delinear
situaciones, colocar en palabras aquello que esta en un plano abstracto e intuitivo, es decir, un
intento por nombrar. Luego, los mencionados borradores son reelaborados conjuntamente con
otros y otras teatristas. Esto, claro estd, incluye al encargado del texto como asi también a
quienes actlan. Las operatorias de direccion de Catanese estan en intima relacion con una
dramaturgia de la escena. Esto sucede, en primer lugar, por la relacion de colaboracion con el
resto de los y las hacedoras de la escena y, en segundo lugar, porque interviene directamente
en el trabajo del texto, aun teniendo un encargado especifico para ello.?*®

Respecto del proceso de creacién de Quietud, comenta una de las actrices, Celeste
Alvarez, que al entrar en el proyecto, “no habia casi nada. Habia que escribir.” (Alvarez, C.
comunicacion personal, 2 de julio de 2018). Y luego agrega que el proceso fue una respuesta

al modo de trabajo de Catanese:

que es desde lo femenino, desde su intuicion, desde una propuesta basada en Medea, es decir,
estaba ahi el mito, pero estaba atravesado por un monton de otras cosas ... ahi empezd el
proceso ... con la ida y vuelta de las escenas, que ya estaban un poco escritas. Empezamos a
ensayar. lvana tenia una propuesta de trabajo llena de secuencias de acciones, podriamos
decir, movimientos, pero no son solo movimientos. Hay un pensamiento. (C. Alvarez,

comunicacion personal 2 de julio de 2018)

Es precisamente en relacion a estas secuencias de acciones que a continuacion
repararemos en uno de los ejes que resulta clave en su poética personal y hacen a las
operatorias de su dramaturgia de direccidén. Nos referimos a su técnica y entrenamiento fisico

que, unidos a su concepcion de teatro, se comparte durante la etapa de ensayos y forma parte

28 En esto coinciden tanto Alvarez como Psenda, actrices entrevistadas para esta investigacion. La misma
Catanese, por su parte, expone lo que le sucedio en el trabajo con Scattareggi: que le desagradaba la cantidad de
insultos que el autor usaba en la construccién de los textos y por lo tanto los fue sacando durante el proceso. Sin
embargo, llegado cierto momento, se dio cuenta de que el personaje de la actriz (Ana) necesitaba descargar todo
lo que estaba acumulando. En consecuencia, tomo los textos de Scattareggi, selecciond todos los insultos antes
desechados y con ellos armo el siguiente mondlogo de Ana: “Hija de puta y la puta que te pari6, te odio y a vos
también cabron, incestuoso, que se te sequen los huevos, que te parta un rayo y te coman los gusanos poco a
poco, me cago en tu salud, y la de esa cabrona también. Los dos me estan matando en vida, estoy cansada y me
quiero matar, no lo soporto, no lo soporto, los dos me quieren matar, los odio tanto, ojala se mueran al amanecer
los dos abrazados y adormecidos por una pérdida de gas... los enterraré en vida, hijos de puta, te voy a matar
cabron y a vos yegua de mierda también hija de una re mil puta. Te voy a dar cicuta la préxima vez que me des
arroz y te comas la carne delante mio. Te voy a dar carne, la carne de ese imbécil hervida como puchero y te la
vas a comer toda y te vas a atragantar, te juro que se van a morir los dos” (Ala Sur, 2017, p. 19-20).
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del dispositivo de creacion, como procedimiento y como material estético en si mismo. En
relacion al entrenamiento y técnica, la directora expresa: “el entrenamiento es sumamente
importante porque respiramos todos juntos. La obra tiene que respirar con la misma unidad.
Y si alguien no lo esta haciendo, se siente... . Con ¢l entrenamiento todos hablamos el mismo
idioma” (Catanese, 2017).

En el caso de Quietud, tal como lo explica Psenda, el entrenamiento méas cercano al
Suzuki, o mejor dicho a la versién particular de Ala Sur,**° se fue generando a medida que
avanzaba el proceso, pero vale aclarar: los actores y actrices ya venian con un trabajo fisico o
bien con el interés en este tipo de entrenamiento (G. Psenda, comunicacion personal, 28 de
septiembre de 2017). Esto es muy diferente a la segunda obra analizada, Me pegan las luces,
que se crea con actores que ya habian entrenado esta técnica, en conjunto con Catanese y su
pareja Kameron Steele.?®

Seglin Psenda, el entrenamiento de este tipo de técnica —de trabajo directo con los
materiales corporales— activa la busqueda de “conflicto interno” del cuerpo, lo que lleva a
“generar energia” para el trabajo en escena.??! Este cuerpo crea su propia ficcion y esta, si
bien esta en relacion con la idea y responde a un tono que de esta Ultima se genera, no deja
ser parte de la propia partitura de quien actia. En efecto, con el entrenamiento, Catanese
apunta a que cada actor y actriz construya su “secreto”: su ficcién personal.

Ahora bien, la directora precisa en la entrevista realizada que el entrenamiento es
importante pero que, al mismo tiempo, no es nada si no se estd “enamorado de la idea”.

Expresa:

Uno debe tener ganas de generar la idea, tenés que enamorarte, si no es muy dificil trabajar,
con todo lo que implica. La obra cuando toma vida es un ser viviente, que toma decisiones...
si hay que cancelar la funcion y si hay que reemplazar a un actor, a uno lo supera, pero la obra
tiene para decir cosas y hay que escucharla. Porgue no es un producto cerrado, es siempre un

aprendizaje. A mi me gusta vivir en la pregunta. (Catanese, 2016)

9 Es importante aclarar que Catanese se forma primeramente en el entrenamiento creado por Anne Bogart
denominado Wievponits, que proviene de Suzuki. Catanese en las entrevistas expresa que su entrenamiento es
siempre un encuentro de muchas experiencias diversas y que en el Suzuki de algin modo encontré un modo de
ordenar esas informaciones (Catanese, 2017).

229 No es menor detallar que este director estadounidense se form¢ directamente con Tadashi Suzuki e integré su
compafiia durante varios afios; actualmente, junto con Catanese y bajo el nombre de la compafiia Ala Sur se
dedican a ofrecer entrenamientos de una version mas personal del método Suzuki. Steele es uno de los
referentes del método a nivel internacional.

221 Estos términos e ideas son extraidos de los comentarios que Psenda afiadié en la ponencia ofrecida por
Catanese en el marco del 1° Encuentro de Teoria Teatral, organizado por el Teatro Independencia en el mes de
agosto del 2016. Para el presente estudio, hemos trabajado con los registros de grabaciones personales del
evento.
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En el proceso de elaboracion escénica de la idea, el entrenamiento y la técnica
contienen al caos creativo, funcionan como la estructura a partir de la cual la directora genera
lo que define como “ficcién”. Ademas, a partir de lo técnico, pone en funcionamiento la
materialidad escénica para que cada actor y actriz deje asomar su propio trabajo, ya que,

antes que nada, se trata de una elaboracion colaborativa:

Somos co-creadores de lo que vamos haciendo. Nos vamos alimentando de cosas, que ya
estan en el mundo de lo invisible y nosotros lo bajamos para que se materialice en la escena.
Todo esto llevado al actor, es el entrenamiento, ahi lo que se trabaja es lo invisible y la ficcion
(lo invisible, el mundo que voy a crear), la ficciébn como secreto del actor y que pertenece al
mundo de las ideas se expresa a través de la conexion con el suelo, los pies en el suelo,

enraizamiento, a través de la raiz, la elevacion. (Catanese, 2016)

El entrenamiento permite no solo hablar el mismo idioma, sino armonizar
estéticamente la calidad de movimiento y permitir al cuerpo pensar desde otras l6gicas, mas
alla de la fabula que se desea contar. El plano técnico habilita a quien actla a elaborar
materiales desde el cuerpo por encima de lo racional o lo evidente, segin Celeste Alvarez
(2018). Para dar a entender su posicion sobre la técnica y el entrenamiento en un proceso

creativo, la actriz explica:

Me parece que tiene que ver con entender cdmo se mueve el cuerpo en escena, qué es un
impulso, qué es una retencidn, qué es una peripecia, qué es una velocidad ... . Es un trabajo
por capas, la técnica es la primera capa. Vos después, a partir de eso, podés acomodar las
otras. (Alvarez, 2018)

Para Alvarez, lo técnico es fundamental porque permite una investigacion del cuerpo
por fuera del plano realista: “el cuerpo tiene otra manera de existir en el escenario que no es
el realista, que tiene otro universo donde hay ritmo y musica, es mucho mas complejo que
esto que vemos” (Alvarez, 2018). Precisamente, estos planteos nos llevan directamente a
poder mencionar uno de los elementos poéticos mas relevantes de la obra de Catanese: el
aspecto coreografico y la codificacion del cuerpo. Tanto Quietud como Me pegan las luces
presentan escenas en las cuales lo central es la accion y cuerpo codificado y lo vocal como
respuesta de las tensiones del cuerpo comprometido en la accién fisica.?*?

A la vez, las pautas de direccion durante los ensayos apuntan a generar esos impulsos

corporales, afectan directamente al presente de los cuerpos en situacion y, por lo tanto, las

22 Esta apuesta por cuerpos y acciones codificadas, escenas que presentan un trabajo que podemos Ilamar
coreografico, permiten, en el caso de Quietud, trabajar los cuerpos de manera coral. Este es otro de los aspectos
poéticos que se reiteran en las obras de Ala Sur.
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tensiones con el espacio, con el texto y la voz, con los demas partners. En efecto, las
mencionadas marcas, desde la direccion, estan ligadas a la raiz del entrenamiento. Pueden
servir de ejemplo las palabras de la misma directora, expuestas en el “I Encuentro de Teoria

Teatral”, acerca del proceso de Me pegan las luces:?*

Se trabaja el golpe, arrastre, centro, suelo, puntas de pie... mente-cuerpo-idea. “Gramatica de
los pies”, asi lo llama Suzuki y yo le digo “reflexologia teatral”. La emocion no se trabaja
desde lo psicoldgico sino desde la conexion con suelo, sucede desde el cuerpo. (Catanese,
2016)

Mas adelante, agrega que se trabaja con texturas. Por ejemplo: “mas grave, mas
enraizada, mas talon, desde el centro... ‘mas enojada’ no seria una frase usada en nuestros
ensayos” (Catanese, 2016), en cambio, si puede escucharse “mantener el centro”, y senala:
“El centro es importantisimo, es de donde sale la energia vital, esta el sexo, y desde ahi salen
las emociones” (Catanese, 2016).

Afirmamos que lo técnico en las propuestas de Catanese se transforma en un elemento
compositivo a nivel estético, lo cual puede confirmarse en la calidad del movimiento y en la
centralidad de la accion codificada de ambos espectaculos. Pero, ademas, podemos afiadir
que en el caso de Me pegan las luces, esta transformacion de lo técnico en materia expresiva
se puede observar en la intromision de elementos del entrenamiento como parte del mundo
ficcional, es decir, el universo del entrenamiento es parte del argumento de la obra: Ana es
una actriz que comienza un entrenamiento teatral con una directora/maestra, la obra que
ensayan es Hanjo. Consideramos importante, ademas, exponer que la dramaturgia narrativa,
la fabula, esta planteada en un trabajo por capas o niveles de ficcionalizacion: primero,
actrices (entre las que debemos incluir a la narradora) y actor en primera persona, despojados
de la construccion de personajes; segundo, los personajes de la ficcion: directora, actriz (Ana)
y hombre (novio de Ana); tercero, los personajes de una segunda ficcion, que resulta del

ensayo y del entrenamiento de Ana con la directora.??*

228 En efecto, en la conferencia referida, luego de estas explicaciones, la directora complementd sus
argumentaciones con un video del monélogo de Me pegan las luces actuado por Gabriela Psenda. La escena,
que es precisamente un momento de desborde emocional, estd sostenida y generada por un trabajo
completamente técnico de centro y enraizamiento.

24 Es interesante destacar que el texto Hanjo, en su argumento, se focaliza en la relacién de poder de una
pintora sobre una geisha y, un conflicto con un tercer personaje, el amado de la geisha, a quien la pintora le
prohibe ver. Tanto la relacion de poder como el conflicto del triangulo amoroso encuentran su correlato en la
relacién de directora/actriz. Los tdpicos y conflictos de la obra, que ensayan para el entrenamiento, son parte de
los topicos y conflictos que tienen entre ellas durante la construccién de su relacion maestra-discipula.
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El material textual con el que hemos trabajado®” da cuenta de un uso constante de
términos asociables a la técnica en diferentes escenas: por un lado, denotadas por los dialogos
y, por otro, presente en los titulos de las escenas®?® y en las didascalicas.??’ Para finalizar con
el presente analisis del caso, transcribimos a continuacion una de las escenas donde se puede
apreciar la relacion directora/actriz y la clara presencia de términos y situaciones del

entrenamiento teatral. En el texto original “A” es la directora y “B” es la actriz Ana:

B: Hoy lo esperé otra vez en la estacion, como todos los dias, como todos los dias. Creo que
yo naci para esperar...

A: iNo te detengas! "...naci para esperar..."

B: naci para esperar. Miré los rostros de los hombres que bajaban del tren y ninguno era el
suyo, solo eran... (se mueve bruscamente)

A: En quietud. Las almas elevadas s6lo se descubren en la posibilidad de quedarse quietas el
mayor tiempo posible. (Ala Sur, 2017, p. 4)

Mas adelante, en la escena la directora expresa:

A: No te quiero débil! Una actriz de peso no se mueve en el escenario como una boya en la
calera! jTiene raices de alerce! jFuerte!
B: Hoy lo esperé... (Mirando fijamente al publico)

A: No mirés al publico. jFuerte!

A: iSegui, no decidas! jAbandonate! No pretendas. Bucea en tu vulnerabilidad. El sonido
debe desprenderse, el cuerpo tiene que vibrar entonces aflora la palabra. Abri la boca. La voz

tiene que salir desde el coxis (Ala Sur, 2017, p. 5)
3.2.2 Dirigir el encuentro

La propuesta de direccién de Pam, pam, pam. Ensayo sobre la violencia esta ligada a
un trabajo reescritural desde un inicio. Para contextualizar el panorama, recordamos que la
obra se da en el marco del Seminario de Final de Carrera de la Licenciatura en Arte
Dramaético de la FAD UNCuyo. Para la direccion de la puesta en escena de la edicion 2014,
se convoca a Arguello Pitt. Este director e investigador teatral no solo teoriza sobre una

concepcién de direccion ligada a la puesta en marcha de una dramaturgia de escena, tal como

225 E| material cedido por los y las hacedoras se trata de una de las Gltimas transcripciones al formato papel, del
afio 2017, luego de haber sido estrenada. Este permite apreciar marcas técnicas, tanto del trabajo de actores y
actrices, como también de la luz o el espacio.

226 podemos destacar, por ejemplo, la escena “Concentrar”, que comienza con una aclaraciéon de la
actriz/narradora que presenta “Ceremonia de iniciacion al entrenamiento: concentracion” (Ala Sur, 2017, p. 3).
227 e constatan acotaciones sobre el movimiento de la escena con términos tales como: “secuencia personal”,

EERNNT3

“secuencia de danza”, “coreografia de Directora y Hombre”.
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se puede inferir luego de las referencias al autor a lo largo del presente estudio, sino que sus
teorizaciones son parte de su practica como director, son el resultado de sus propias
experiencias. En este sentido, la obra en la que trabaja en nuestra provincia en el marco del
Seminario de la FAD, responde a esa concepcion de teatro. Al tratarse de un seminario de
caracter intensivo,??® el director cordobés, para adelantar tiempo, realiza en este caso un
primer encuentro virtual y hace llegar tres tomos con una seleccion de textos teatrales. A
partir de ello, propone su primera consigna: realizar lecturas de los textos hasta que alguno de
ellos toque ciertas fibras internas y personales. En ese momento, tienen que detenerse las
lecturas y a partir del recuerdo de esa primera impresion, reescribir el texto en cuestion.

Con esta primera consigna, Argiello Pitt inscribe el proceso en un trabajo de
singularizacion y de centralidad de la subjetividad de quien actla, tal como observamos en el
capitulo 111 con los ejemplos ofrecidos. Consideramos este gesto como el punto de partida de
la creacion y a partir del cual se ordenan el resto de los materiales, con los cuales se compone
finalmente la obra, aunque con esta operatoria inicial, si bien jerarquiza la libertad creativa de
la actuacion, al mismo tiempo lo hace dentro de cierta estructura que contiene al trabajo de
reescritura, debido a que la seleccion de textos —hecha por ¢l mismo— corresponde al teatro
contemporaneo. Esto quiere decir que quienes actian no llevan su propio material como
punto de partida, sino que crean un material personal, a partir de una seleccion ya delimitada.
Es importante remarcar, en este sentido, que dichos textos, aun perteneciendo al estallido de
lo multiple y diverso del teatro actual, comparten operatorias dramatdrgicas que son parte
indiscutible de lo que nombramos como contemporaneo. Nos referimos con ello,
principalmente, a la crisis del drama y sus correlativas crisis del personaje, de la fabula, del
didlogo y de la mimesis (Sarrazac, 2013).

En este Gltimo sentido, la primera pauta de la direccion puede ser vinculada con
aquello que Bogart (2008) piensa al respecto de las restricciones en un proceso creativo:
“paradodjicamente son las restricciones, la precision, la exactitud lo que hace posible la
libertad” (p. 58). Luego, agrega algo que nos resulta fundamental y es que, de este modo, las
limitaciones funcionan como lentes para enfocar (Bogart, 2008, p. 58). Tomando las palabras
de la directora estadounidense, podemos pensar la primera pauta de Arguello Pitt y su
seleccién de obras como los lentes para enfocar el trabajo reescritural inicial y, por ende,

como la red que contendra al resto de la creacion.

228 | a propuesta del seminario trata de un proceso de casi tres meses de trabajo con ensayos diarios, de lunes a
viernes, de seis horas aproximadamente.
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Nos interesa rescatar que, en este caso de analisis, las pautas de direccion y sus
decisiones o propuestas de composicion escénica apuntan a generar encuentro en diferentes
planos: primero, el plano de la relacion de los textos-materiales y quienes actdan; en segundo
lugar, el encuentro con otros y otras, es decir, el aspecto de la grupalidad; tercero, el plano de
la escenotécnica y su intervencion sobre el proceso dramaturgico, y por tanto, actoral-
escénico; y, finalmente, algo que no es menor, el encuentro entre el suceso escénico y su
recepcion, a partir de la mirada de quien dirige.

Si bien esta produccion podria ser estudiada desde diversas problemaéticas que se
desprenden de la dramaturgia de la escena, consideramos que la idea de “dispositivo de
encuentro” engloba lo concerniente a las operatorias de la dramaturgia de direccion de
escena, que hace evidente el trabajo de Arglello Pitt en particular. Afirmamos que el
mencionado dispositivo se genera desde la primera consigna del director, que propicia un
primer encuentro, el de actores y actrices con los textos, y que, a su vez, contiene otros
encuentros como los hallazgos de aquello que vuelve propia e intima la lectura y condiciona
su reescritura.

Una vez iniciado el proceso de ensayos, el director se enfoca en un trabajo de
formacion de lo grupal, con ejercicios y caldeamientos corporales que le permite ir
conociendo con qué actores y actrices trabajara en este proceso y qué sucede en el encuentro
entre esos cuerpos en la instancia de trabajo escénico. De estos primeros ejercicios, que
apuntaban unicamente al plano técnico/expresivo, selecciona trios y duos de trabajo.

En el comienzo del proceso de ensayos presenciales, el director, quien ha realizado
previamente la lectura de las reescrituras personales de los y las integrantes del proceso,
advierte que, de las selecciones de materiales y sus posteriores propuestas reescriturales, se
ha hecho un nuevo recorte: un conjunto de integrantes han coincidido en elaborar su
propuesta a partir de la misma pieza teatral y, en los restantes casos, las obras elegidas
comparten un mismo tono o bien ciertas preguntas o topicos en comun. Por esto es que, ya en
estos primeros encuentros, Argiiello Pitt propone “ideas” que ¢l considera que se reiteran en
el trabajo reescritural y que funcionan como disparadores para todo el trabajo dramaturgico:
lo que implica a la dramaturgia textual propiamente dicha, como asi también al trabajo
dramatargico espacial, sonoro y visual. A continuacién transcribimos los mencionados

disparadores extraidos de las bitacoras de trabajo:??®

229 | as bitacoras con las cuales trabajamos, en primer lugar, son anotaciones personales realizadas en el rol de
asistente de direccion durante el proceso de ensayos de la obra analizada y, en segundo lugar, la bitacora de
Victoria Morilla, actriz de la obra, cedida para los fines de esta investigacion.
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- El tiempo de los asesinos.

- ¢Seeduca para el bien?

- ¢El' hombre puede ser mas monstruoso?

- ¢Se puede representar la violencia?

- Lo social, lo documental, lo intimo.

- Hacer la revolucion en un mundo devastado.

Luego se suman tres imégenes: un arbol que se va talando funcion a funcion, un
campo de flores y un living “cheto”. Estas imagenes, al igual que los disparadores antes
transcriptos, solo funcionaron como movilizadores del imaginario para la construccion
dramatargica de la escena que, luego del trabajo colaborativo, dio lugar a la espacialidad que
concretamente tuvo la puesta en escena: un piso blanco con flores y una bolsa del boxeo,
colgando al costado izquierdo del escenario.

En cuanto a las pautas de la direccion y su trabajo casi personalizado con cada actor y
actriz, podemos decir que habilitan la generacion de materiales escénicos singulares a partir
de un proceso de escritura y reescritura escénica constante. Los actores y actrices no
volvieron a trabajar sus reescrituras a modo de escritura de gabinete, el ejercicio se daba en la
misma escena como acto del cuerpo, o segun el caso, de los cuerpos y sus relaciones. El
ensayo era una usina de materiales, los cuales aparecian en una constante imbricacion de
todos y todas las hacedoras de la creacion, como una relacién de constante colaboracién e
intercambio, de prueba y error. La primera etapa de trabajo, que durd casi un mes, tuvo por
objeto generar un acopio de diversidad de escenas, de preguntas e imagenes que, aun
desordenadas y cadticas, respondian a ese universo que se habia detectado en el inicio del
proceso: ¢se puede representar la violencia?

Es fundamental remarcar que la dramaturgia final se da justamente en la mencionada
imbricacién de colaboraciones de todos los componentes escénicos, a tal punto que resulta
muy dificil precisar durante todo el proceso qué dio lugar a tal o cual escena. El dispositivo
del ensayo provocaba un movimiento creativo donde los hacedores y hacedoras podian
proponer, muchas veces simultdneamente, disparadores o recursos que se iban sumando al

acontecimiento de la escena.?*® En este sentido, el trabajo de la dramaturgia de direccién se

20 gSe trabajé con técnicas y escendgrafas desde la segunda semana de ensayos, por lo que la luz, las
proyecciones y el sonido estaban disponibles durante el proceso. Esto permitia aportes sumamente ricos en
cuanto a lo audiovisual, el trabajo con la luz y el sonido. En efecto, hay escenas que no se hubiesen creado sin
este aporte. Podemos mencionar una de las escenas nexo, titulada “Caos”, que surge de la reproduccién de
Diferentes trenes del compositor contemporaneo Steve Reich, méas la proyeccion de un video sobre el escenario
y los cuerpos de los actores y actrices, mientras transitan un ejercicio de movimiento con objetos, propuesto por
el director.
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afirma en la definicion de composicion como la tarea de quien retine los componentes y los
confronta. A partir de ello, Arglello Pitt luego recolecta, expande y desecha, para realizar
finalmente el montaje. Si bien habia un encargado de los textos —Fernando Echenique, uno
de los actores del proceso—, la materialidad textual era producto de las relaciones en la
misma escena: del cuerpo en el espacio, de la proxémica con otros cuerpos, la musica, las
fotografias o imagenes que las escendgrafas o el mismo director proponian proyectar, entre
otras.

Luego de esta primera etapa de creacion, sobreviene un trabajo de seleccion e
indefectiblemente se desecha material, aunque todos los textos materiales, en algin sentido,
son constitutivos de la obra y, capitalizados en las subpartituras o transformados en otros
materiales, siguieron operando en la totalidad del espectaculo. A modo de ejemplo, podemos
mencionar el personaje Ofelia de la reescritura de Heiner Miller, que funcioné como
concepto y como materialidad aglutinante en el trabajo de varias de las actrices, para
traducirse finalmente solo en la proyeccién de la fotografia de Ophelia —de Gregory
Crewdson— sobre el cuerpo de la actriz Luisina Gonzélez durante un mondlogo. Este tipo de
situacion se reitera durante el proceso, ya que no todos los textos materiales usados para la
elaboracion de las escenas formaron parte de la propuesta final, al menos no de manera
evidente.

Finalmente, para cerrar la perspectiva de la dramaturgia de direccion de este caso,
podemos concluir que los modos de intervencion escénica de Arguello Pitt permiten un
proceso de acontecimiento mas que de significacion, porque propone un espacio de encuentro
que, aun atravesado por restricciones, habilita el encuentro del azar: una multiplicidad de
sucesos que no se pudieron prever en ningun plan de direccién. Sus operatorias transforman
al ensayo en dispositivo de encuentro multidireccional que se confirma en la materialidad,
desprendida del actor o actriz que se descubre en el texto ajeno, pero también en los cuerpos
puestos a tensionar un espacio, atravesados por la luz, por los sonidos. Las propuestas de la
direccion, por medio del uso de la palabra o bien en las intervenciones mediante los
elementos escenotécnicos, a su vez responden a una estructura macro: la del universo de la
obra que se busca a si misma, que se escribe a si misma. En este ultimo sentido, tal como
observdbamos en el caso de Garcia Migani y retomando el pensamiento de Silvio Lang
(2013) y André Lepecki (2010), es la obra, finalmente, la que decide, la que ubica y ordena la
diversidad de materiales de la creacion; es la obra quien produce sentidos: “es la obra en si

misma la que contiene y posee su propia soberania” (Lepecki, 2010, p. 171).
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3.3 Dirigir como un “acto de amor”

Partiendo de la definicion de la direccion como “un acto de amor” propuesta por
Maria Godoy (comunicacion personal, 18 de febrero de 2018) —directora de La pieza de
Oskar—, consideramos pertinente referenciar en primer lugar las teorizaciones de Aguada
Bertea (2020), quien estudia las relaciones subjetivantes entre direccion y actuacion,
adhiriendo a las reflexiones acerca de la categoria “amor” del filosofo Alain Badiou (2015).
Este autor plantea que lo primero de lo que hay que hablar es del encuentro entre dos
personas, es decir, lo primero que hay en una relacion amorosa es el encuentro en si mismo y
a ese encuentro, explica Badiou (2015), “yo le doy estatuto —de alguna manera metafisico—
de acontecimiento, es decir, de algo que no ingresa en la ley inmediata de las cosas” (p. 34).

Aunque, claro esta, no basta solo con el encuentro:

El amor no es solamente el encuentro y las relaciones que se tejen entre dos individuos, sino
una construccion, una vida que se hace, ya no desde el punto de vista del Uno, sino desde el
punto de vista del Dos. (Badiou, 2015, p. 35)

Para el presente caso de analisis, partimos de entender los vinculos del “entre-dos”,
retomando el termino de Valenzuela (2011), como dispositivo de afectacién, como proceso o
construccién y comprendemos, en tanto relacion amorosa, siguiendo a Badiou, el despliegue
de un proceso que modifica la mirada personal de cada integrante de la relacion dual, es

decir, el amor es una invitacién a dejarse atravesar por el prisma de la diferencia, el amor

procesa el despliegue del mundo a través del prisma de nuestra diferencia, de suerte que este
mundo ocurre, nace, en lugar de ser solamente aquello que ocupa mi mirada personal. El amor

es siempre la posibilidad de presenciar el nacimiento de un mundo. (Badiou, 2015, pp. 31-32)

Encontramos en el andlisis del discurso de la directora Maria Godoy una fuerte
resonancia con las ideas de Badiou. La mencionada teatrista comprende su vision de la
direccion como un encuentro irremediable con la actuacion y su respectiva experiencia que,
en sus palabras, “lo modifica todo, incluso lo mas intimo” (Godoy, 2018); ademas, entiende
que dirigir es una construccion que se da Unicamente en un entremedio (entre el campo
poético de quien actla y el de quien dirige).

Dice la directora: “hay que trabajar este lugar en el medio, los extremos son mensajes
construidos, en el medio es un discurso propio” (Godoy, 2018). Si bien Godoy refiere con
estas ideas a los procesos de escritura y rescritura de la escena en sus obras, estas se reiteran

en toda la entrevista y pueden trasladarse facilmente a la relacién con otro u otra en el
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acontecimiento del ensayo, ya que, volviendo a los conceptos de Badiou, todo comienza en
un encuentro. Pero este encuentro tiene ciertas cualidades que, de no darse, no podria
producirse en efecto la relacion amorosa; tiene que plantear un vinculo de paridad. En este
sentido, no hay relacion amorosa posible si una de ellas ejerce autoridad o jerarquia sobre la
otra de manera constante sin dejar que la otra parte ejerza lo propio. Precisamente Godoy
asume la direccién desde la posibilidad de una horizontalidad que habilite ese encuentro y el
despliegue del “entremedio” por el cual aboga y donde considera que ocurre finalmente la

creacion:

Yo vengo abogando siempre por un espacio de horizontalidad plena. ... siempre he estado
yendo en esa horizontalidad y esta construccion de sentido que se da en la obra, esta
reconstruccion textual, esta intertextualidad, es algo que hacemos entre todos, yo simplemente

soy como una especie de hilo conductor, un hilo que va enhebrando las perlas de un collar,

231

gue eso es lo que hace un director nomas.” Quien dirige debe ser muy habil para saber

pescar, enhebrar bien y saber combinar, porque cada cosa que te va dando el trabajo de los
demés es particular, Unica y distinta. Desde la direccion, sos la que maneja el concepto,
aunque lo manejen todos, pero conceptualmente puede aunar y combinar. Pero para nada es el

autor de todo eso, como se supone que es el director. (Godoy, 2018)

Todo el trabajo de Godoy se da en esa interseccion entre la subjetividad de quien
actlia y su propia percepcion/vision como directora. En ese detenimiento en su propia mirada,
Godoy atiende a aquello que la afecta. En este sentido, segln la directora en cuestion,
Santiago Borremans es un actor que tiene capacidad de provocacién y en su hacer puede
generar actos de afectacion. Godoy, al describir cobmo la afecta este trabajo de actuacion de
Borremans, nos lleva a retomar las palabras ya citadas de Bogart (2008) acerca de esos
momentos del acontecimiento del ensayo que la hace quedarse parada en el sitio. Bogart
justamente habla de una vinculacion erética con la materia escénica y describe la relacion
artistica como una de tipo amoroso. Godoy (2018), al intentar poner palabras lo que le sucede
en la relacion directora/actor con Borremans, expresa que no puede evitar “mirarlo con
fuerza”. Y agrega que, al mismo tiempo, puede observar en él algo que le resulta fundamental

en un actor: la capacidad de mirar y no Unicamente de ser mirado.

Santiago tiene una capacidad, la capacidad maxima —que solo tienen unos pocos actores—
de ser inclasificables. Es capaz de hacer cualquier cosa. Una libertad moral, una especie de

descreimiento absoluto de lo que el sistema y lo hegemonico te marca, que lo tiene desde que

23! Resulta interesante la relacion con las definiciones barbianas acerca de dramaturgia y puesta en escena como
tejido que ya hemos presentado en el capitulo | del presente trabajo.
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es muy chico. Tiene muchas cosas en comun que nos relnen, pero creo que tiene una
disconformidad y un enorme disgusto con la ley y para mi eso es fundamental en un actor. Es
brillante y muy inteligente, es muy sensible, pero sobre todo tiene esa amplia libertad de no
ponerse en ningun lugar en especifico. Un altisimo manejo de la ironia y técnicamente es
excelente el trabajo con la voz, clarisima conciencia de lo que es una secuencia bien
ejecutada, suficiente nivel de obsesion, etc. Pero, sobre todo: es una carne viva. Es algo que
estd vibrando a costa de lo que sea, a costa de sufrir como la misma mierda, a costa de

atravesar cualquier frontera. (Godoy, 2018)

Posteriormente, afiade un aspecto del orden del estar junto con otro u otra que

consideramos fundamental en la relacion que intentamos describir:

Eso tiene Santiago gque hace que a mi me guste estar con él y algunos actores me he cruzado
con esa cuestién. No muchos. ... porque es un riesgo muy grande vivir asi: a riesgo de lo que
sea. ... con un vertigo terrible, tal como es la periferia de “estar haciendo equilibro”. Esa
gente que uno dice “;qué tiene?”, es algo mas alld de una condicion de estar en el mundo.
Bueno, Santiago lo tiene, con todas sus contradicciones, como todos las tenemos, aunque

justamente, en eso de las contradicciones, es interesante quién es la persona. (Godoy, 2018)

Para Godoy, quienes dirijan deben ser personas que puedan ser capaces de “hacer fluir
en el actor otros mundos y conducirlos” (Godoy, 2018); describe este trabajo desde el
apasionamiento, porque precisamente comprende al vinculo actuacidn-direccion —y a su
produccion— como un acto de amor. “A veces, yo me quejo mucho cuando voy a ver la
escena local y digo: ‘acé los directores no aman a sus actores, los mandan muchas veces al
matadero, al frente, no los cuidan, no los dirigen, no los acompafan’” (Godoy, 2018).

Encontramos en este caso que, como el vinculo es fundamental en sus producciones,
Godoy no trabaja con actores y actrices que no conoce o con los cuales no ha generado una

relacion de confianza.

Yo estoy segura que entre, hablando en escala, Grotowski y Cieslak, ha habido un vinculo
parecido con el que yo tengo con el Santiago, cada uno en su nivel, pero parecido. Empieza a
pasar eso: VOs empezas a entrar en el otro y el otro también se deja. Durante el proceso de La
pieza de Oskar fue ahi cuando empezamos a trabajar mucho dentro de la pieza con los pocos
contenidos que teniamos, pero nos fuimos dejando llevar, poniamos fotos en la pared de
Tesla, descubrimos que él gustaba del Tesla, se empez6 a abrir un mundo, empezamos a
trabajar con la oscuridad y asi empezamos a trabajar con cosas de la infancia de los dos.

Empezamos a llenar la pieza de cosas y eso fue interesante. (Godoy, 2018)
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En la cita, puede advertirse la profunda relacién que teje con sus actores y actrices y
que esto la lleva a permitirle al otro u otra entrar en ella y viceversa. Con respecto a esto, nos
resulta operativo destacar la importancia del tiempo para el proceso. Borremans y Godoy,
para el momento de crear La pieza de Oskar, ya tenian una relacion que llevaba afios de
construccién. Precisamente, el tema del tiempo en la relacion amorosa es otro de los puntos
en los que repara Badiou (2015), la duracién de la relacion. No se trata solo del encuentro en

si mismo, sino del proceso y del devenir del encuentro:

pero el amor no puede reducirse al encuentro porque es una construccion... lo mas

interesante, en el fondo, no es la pregunta por el éxtasis de los comienzos... un amor es ante

todo una construccién duradera. Digamos entonces que el amor es una aventura obstinada (p.

37).

Sin embargo, no debemos pasar por alto la aclaracion del filosofo: “por ‘duracion’ no
indico que el amor perdura, que todavia nos amamos y que lo que haremos para siempre”
(Badiou, 2015, p. 38); en efecto, se trata siempre de una construccién que implica
necesariamente constantes reinvenciones. Esto significa mucho trabajo y, en una relacién
entre-dos o en la grupalidad mayor, conlleva desafios y conflictos que no en todas las
ocasiones son posibles de superar. Tal como observaremos en el préximo capitulo, ninguna

relacion se salva de los riesgos de una implosion.
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CAPITULO V: DRAMATURGIAS DE GRUPO

“Fue Ariane Mnouchkine, la directora artistica del Theatre du Soleil en Francia, la que me sefiald
definitivamente la necesidad de crear una compafiia estable. Cuando le pregunté por qué trabajaba sélo
con su compafiia, me mir6 con severidad y me dijo: ‘Bueno, no puedes hacer nada sin una compafiia. No
me malinterpretes, tener una compafiia es dificil. La gente se marcha y te parte el corazén y siempre hay
problemas, pero ¢qué pretendes sin una compafiia?”” (Bogart, 2008, p. 27)

“¢Qué podemos decir de Julian Beck o de Judith Malina sin mencionar al Living Theatre?” (Valenzuela,
2009, p. 17)

“La cuestion de la grupalidad atraviesa la experiencia creativa en todo momento. Ni aun cuando se
piensa solo, se piensa realmente solo. Los otros estan ahi, en esa soledad que evoca la grupalidad hacia el
pasado (porque partimos de lo que ya se trabajo juntas) y hacia el futuro (porque sera hecho para
probarlo en la arena donde el grupo se desenvuelve)” (Piel de Lava en Ajaka et al., 2015, p. 126)

1. SENTIDO GREGARIO: CONDICION INELUDIBLE

En el primer capitulo acorddbamos que la dramaturgia contemporanea presenta un
sistema de operaciones complejas que no responde ya a la unicidad de la firma de un autor o
autora, sino al entramado escénico colaborativo y que, justamente, ello problematiza la
relacion obra/autoria. La historia del teatro, en tanto literatura dramética, ha estado signada
por la marca predominante del autor o autora Unica, aunque es posible dar cuenta de que han
existido histéricamente otros modelos de escritura que, contrariamente a la soledad y
unicidad del modelo central, se agrupan para trabajar colectivamente el acto de escritura.
Dichos modelos han ocupado un lugar marginal en los estudios tedricos. Con respecto a esto
altimo encontramos un correlato con la historia de la literatura, por ejemplo: la discusion
acerca de los duos y escrituras en colaboracion. En relacion a ello, resulta pertinente
mencionar aqui el enfoque que proponen Lafon y Peeters en su libro Escribir en
colaboracion (2008), en el cual dan cuenta de la escasa valoracion por parte de la critica

literaria hacia los modelos que rompen con la nocidn de autoria Unica:

Un extrafo tabu atraviesa la historia de la literatura: la escritura en colaboracion. Mientras que
las escuelas y grupos, las influencias y las corrientes han dado abundante material a
profesores, criticos y bidgrafos, persiste la idea de que una obra digna de estudio debe emanar

de una sola persona. El autor Gnico sigue siendo el dogma. (p. 7)

La vinculacién con el mencionado enfoque proveniente de la teoria literaria se debe al
menos a tres motivos: el primero, y mas evidente, tiene que ver con la visibilizacion que estas

reflexiones hacen de un tema que aun hoy, en palabras de los investigadores, sigue siendo
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“tab0”. Coincidimos con los mencionados estudios en la idea de que, si bien hay pruebas
consistentes de un mundo cada vez més colaborativo —por ejemplo: campos de diversas
indoles trabajan en la elaboracion plural de contenidos haciendo de estas colaboraciones una
regla general y de la creacion individual, una excepcion—, no obstante la autoria tinica sigue
siendo la norma (Lafon y Peeters, 2008).

El segundo motivo que consideramos responde a que la investigacion de Lafon y
Peeters, al igual que nuestro estudio, se focaliza en los procedimientos y procesos de

creacion. Dicen los autores:

Mas que el contenido de las obras, hemos puesto nuestra atencién en las practicas y los
métodos de trabajo. Para esclarecer en su diversidad los misterios de la elaboracién comun
—este presente casi siempre inapresable del escribir juntos, esta alquimia por la que dos “yo”
se transforman en un “nosotros” muy distinto—, nuestra investigacion se apoya en los
documentos mas diversos: manuscritos, ediciones sucesivas, correspondencias y entrevistas,

fotografias y testimonios. (Lafon y Peeters, 2008, p. 11)

Finalmente, como tercer motivo debemos exponer que uno de los casos estudiados por
los investigadores pertenece al campo teatral. En efecto, nos resulta significativa la aclaracion
que realizan acerca de dicha eleccién:

de todos los campos literarios, el teatro es sin discusion el que hace mas frecuente la

colaboracion... los motivos de esta practica son multiples y responden, en conjunto, a una

tradicion de artesanado, a la urgencia de la demanda, a la especializacién de las

contribuciones, a la oralidad de la creacion. (Lafon y Peeters, 2008, p. 81)

A pesar de las claras muestras de la colaboracidn en nuestro campo artistico actual, el
concepto de dramaturgia se yergue, en general, sobre modelos canénicos de escritura que
contindian, ain hoy, colocando como norma a la autoria Unica. Esta situacion, a partir de
argumentos como los recién citados, se vuelve confusa debido a que abundan realizaciones
escénicas que se organizan bajo formatos de dramaturgias mdultiples, evidenciadas por
ejemplo en méas de un proceso creativo en la provincia y en otros lugares del pais. Esto nos
lleva directamente a pensar dichos procesos desde el concepto de “autorias complejas” que
expusimos en el primer capitulo de la presente tesis. Ademas, debemos recordar que dentro
del mencionado concepto podemos encontrar diferentes tipos de combinaciones entre la
dramaturgia de actuacion, de direccion y de grupo, categorias a las cuales debe sumarsele el
autor o autora asociada o el o la dramaturgista. Sea cual fuere la combinacion, siempre dara

por resultado un objeto que esta atravesado por lo colectivo.
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En las artes escénicas, producir en grupo no representa una novedad, es decir, si bien
hay un incremento de un tipo de préctica de escritura escénica colectiva, la funcién de lo
colectivo dentro del campo escénico no es una bisqueda que le pertenezca Unicamente al del

siglo XX o al XXI. El teatro es por definicion un arte colectivo:

Las practicas teatrales precisan del otro necesariamente. Es casi una obviedad decir que sin
otro no hay teatro posible. La conformacion de lo grupal se vuelve, entonces, condicion para
la produccion teatral. Cada produccion funda un modelo colectivo de trabajo, un estilo, una

forma de confrontar y de enfrentarse a la mirada de otros. (Argiello Pitt, 2009, p. 3)

Tomamos de Arguello Pitt su afirmacion sobre el teatro que para existir como tal,
siempre precisa de otro u otra (al fin de cuentas, al menos hay que pensar en otro u otra como
espectador o espectadora) y esa, tomando ahora las palabras de Valenzuela, es su inevitable
condicion:

Aun en tiempos de paranoias, fragmentaciones y supremos derechos del individuo, el teatro

no se avergienza demasiado de su vocacion gregaria. Incluso el “monodlogo” o el

“unipersonal” demandan una mirada externa que, por esporadica que sea, desmiente la

soledad del actor solo. Para elaborar un espectaculo o para “hacer teatro”, entonces, el no

siempre grato encuentro con el otro se impone como condicion ineludible. (Valenzuela, 2009,

p. 49)

Ahora bien, justamente los tiempos de fragmentaciones e individualismo mencionados
en la cita de Valenzuela produciran crisis y nuevas disposiciones de los sujetos creadores en
torno a los colectivos escénicos. Fabian Castellani expresaba en el afio 2010 que sin duda el
concepto de grupo “es poco comun en estos dias... . Lo grupal ha retrocedido con respecto a
lo individual, y la conformacién y comportamiento de un grupo hoy, es muy diferente de
otros tiempos” (Castellani et al., 2010, pp. 15-16). Luego, afirma: “En muchas ciudades el
grupo de teatro es un animal en vias de extincion. Aplastado por modelos méas atractivos de
cambios permanentes. ... el grupo anacroénicamente sigue sobreviviendo, sigue dando lucha”
(Castellani et al., 2010, p. 16).

Encontramos resonancias entre el discurso de Castellani y la postura de otros y otras
teatristas, investigadores e investigadoras, que pueden sintetizarse en la siguiente cita de
Arguello Pitt (2009):

Pareciera hoy que la conformacién de grupos estables es casi imposible. Las condiciones de
trabajo se han vuelto hostiles. La idea de un colectivo que perdure en el tiempo, que rastree

conjuntamente un tipo de trabajo, una blasqueda estética particular y una dinamica de trabajo
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que los identifica y los diferencia, parece una utopia. Las exigencias de una profesionalizacién
del trabajo en el teatro latinoamericano dan como resultado que los colectivos se conformen
en funcién de proyectos especificos. Los actores, técnicos, directores, etcétera, se ven
obligados a participar de varios proyectos simultaneamente para poder subsistir. Algunos
colectivos teatrales que perduran superponen producciones y otro tipo de tareas generalmente
vinculadas a la docencia para lograr un salario minimo. Lo que resulta de todo esto es una
cartografia teatral argentina donde cada vez son menos los grupos que se pueden identificar
con una trayectoria sostenida... . EI cambio de denominacién de grupo estable a un elenco no
necesariamente excluye la idea de colectivo y tampoco abandona metodologias de creacion
grupal. Tiende a leerse en el concierto de la produccion que se va perdiendo “lo colectivo”,

sin embargo sigue siendo un espacio no solo de resistencia sino un modo de operar. (p. 4)

En efecto, la presente crisis de las grupalidades en el siglo XXI no significara la
desaparicion de creaciones grupales, o bien del sentido colectivo en el entramado teatral. No
obstante, ha de producir profundas modificaciones. En la provincia de Mendoza esto se
observa en varios niveles: en un primer nivel, en el interior de los grupos se modifica la
relacion obra/artista con disposiciones rotativas dentro del grupo y, en un nivel macro,
debemos aclarar que, si bien por un lado se evidencia la disolucién de grupos con trayectoria,
cierre de salas teatrales independientes y la revision, justamente, del uso de categorias como
teatro independiente, por otro lado aparecen nuevas relaciones entre distintos circuitos que
vitalizan el campo®? y nuevas interrelaciones productivas entre teatristas de diferentes
elencos que antes no se conectaban entre si. Todo esto, en definitiva, produce nuevos modos
de hacer, mas dinamicos y abiertos y, por lo tanto, mas acordes a los agentes teatrales
actuales.

El objetivo de este capitulo radica, por una parte, en observar y clarificar los cambios
recién mencionados del teatro mendocino actual desde una mirada relacional y analitica en
vinculacion a las muestras tomadas a partir de entrevistas y materiales diversos pertenecientes
al corpus y, por otra parte, analizar las implicancias de crear en colaboracion en la actualidad.
Este ultimo objetivo propuesto conlleva revisar al mismo tiempo aquello que se modifico, es

decir, observaremos los anteriores patrones de grupo, sus caracteristicas principales y las

232 'ya hemos aludido con anterioridad a las relaciones entre los espacios oficiales que ofrecen coproduccién de
obras a los grupos independientes y/o concertados. Podemos mencionar el caso de Cajamarca Teatro con Teatro
Independencia (Las Alegres comadres de Windsor, direccion Victor Arrojo, 2012).
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huellas que han perdurado y conservamos en el presente como saberes 0 bien como
“fantasmas”.”

Analizaremos, en esta primera etapa, los nicleos problematicos que se desprenden de
la nocion de grupo y que son productivos para nuestro objeto de estudio, mientras que en la
segunda mitad del capitulo nos detendremos en el andlisis especifico de dos casos en
particular —Cajamarca Teatro y La rueda de los deseos— que, por los modos de produccién
grupal que presentan, nos permiten estudiar la conformacién de procedimientos
dramaturgicos colectivos que implicaron exploracion, investigacion y solidificacion. Ademas,
nos interesa rescatar en ellos la trayectoria como grupos conformados en la provincia de
Mendoza, lo que habilita planteamientos en cuanto a los cambios ineludibles de la nocion de
grupo.

Por ultimo, solo resta aclarar que el presente analisis se valdra de las nociones
expuestas en anteriores capitulos, fundamentalmente del concepto de ‘“autorias complejas”,
las indagaciones acerca de la nocion de ensayo, ademas de los recorridos historicos
presentados en el segundo capitulo, que constituyen un material imprescindible para el
estudio de las dramaturgias grupales.

2. ANTECEDENTES EN LA CONSTRUCCION DE LA NOCION ACTUAL DE
GRUPO

2.1. Teatro independiente

Como planteamos en la introduccidn, lo que hoy comprendemos por nocién de grupo
es parte de un proceso en constante transformacion, hasta tal punto que en un mismo
momento historico pueden coexistir diferentes ideas sobre la grupalidad, como sucede en la
actualidad. Las denominaciones y posturas varian de grupo en grupo, o bien de un o una
teatrista a otro u otra, presentando asi un abanico de posibilidades ante lo colectivo.

Observemos, por ejemplo, como se autodefine La rueda de los deseos:

Grupo de teatro o teatro de grupo nos identifica de mejor manera que elenco o compaiiia... .
También nos consideramos teatro independiente, porque trabajamos con total libertad creativa
e ideoldgica nuestros espectaculos. Las limitaciones vienen siempre desde lo econdmico. No
solo bajo la forma de gastos de produccidn, también el recorte de tiempos, ganas, pasion que

realiza el sistema sobre nuestros integrantes.

233 Esta expresion es utilizada por Peter Sloterdijk (2011) cuando expone el devenir de los restos de una esfera
luego de su estallido. Esta idea sera trabajada mas adelante en relacion a la nocién de grupo y su limitada
existencia.
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De todas maneras, el titulo de teatro independiente en Argentina estd demasiado
ligado a un momento histérico muy diferente al nuestro por eso preferimos decir teatro de
grupo. (Castellani et al., 2010, p. 15)

La cartografia teatral de la provincia da cuenta, cada vez con mayor insistencia, de la
puesta en duda de la categoria de teatro independiente. Hoy muchos de los teatristas se
asumen por fuera de las marcas identitarias correspondientes a dicha nocién, aun cuando
conciben la creacion desde una idea de libertad expresiva y creativa, como se advierte en la
cita de Castellani. Esta situacion nos lleva a revisar la categoria en el presente teatral.
Consideramos que si nuestro objetivo es adentrarnos en la nocién de grupo y sus actuales
modificaciones, no podemos eludir los procesos del teatro independiente que ha marcado
profundamente la constitucion de un modo de hacer y de conceptualizar el teatro en
Argentina (Dubatti, 2012). Encontramos que gran parte de lo que hoy se identifica como
grupo esta construido a partir de estructuras o asociaciones del teatro independiente. Ahora
bien: ¢qué implica el uso de esta categoria? Seguimos el planteo de Halac (2006) al expresar
que “es importante apuntar que esta nominacion ‘teatro independiente’ desde el comienzo
intenta acortar las distancias con aquello que representa, definiendo ciertas asociaciones que
identifican a manifestaciones que se denominan de esta manera” (p. 7). La categoria
consolidada en 1930 con el Teatro del Pueblo —primera agrupacion que utilizo el término
“independiente” para denominar sus practicas— afianza su identidad al definirse por
oposicion o por diferencia con el teatro imperante del momento.?* A partir de alli, este tipo
de teatro se va a expandir no solo dentro de los marcos geograficos argentinos, sino también
hacia otros paises latinoamericanos. No obstante, las identidades nunca son fijas y el teatro

independiente, en tanto proceso historico, no es la excepcion.

El teatro independiente puede reconocerse como un movimiento histérico, signado por una
identidad a lo largo del tiempo. Desde Lednidas Barletta y el Teatro del Pueblo hasta hoy, se
han producido modificaciones profundas. Pero lo que parece haber signado la historia del
teatro es una “tercera via”, diferente de lo comercial y de lo oficial, que se autogestiona y que
persigue principios estéticos distintos a los que se promulgan comercial y oficialmente. ...

entre el teatro que proponia Barletta y el de la actualidad se han ido modificando, en la

2% Sj bien es a partir de la aparicién del Teatro del Pueblo que se comienza a utilizar el término
“independiente”, el proceso aparece afios antes del teatro liderado por Barletta. Dubatti (2012) expone —y cita a
David Vifias (1989)— que las experiencias de los y las artistas experimentales constituyen los fundamentos para
la formacién del teatro independiente. El Teatro del Pueblo tiene por objetivo consolidar una organizacion
teatral desde un concepto que para la época fue novedoso, como expresa Dubatti (2012): “la revolucién que
Barletta (acaso sin saberlo aun) hace estallar en el seno del teatro argentino, y que tendra perdurable proyeccion
en las formas de organizacion teatral posteriores” (p. 79).
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practica, algunos conceptos —fundamentalmente de indole ideolégico y de modos de
producciébn— que hacen necesario repensar qué es y como se manifiesta el teatro
independiente en la actualidad, ya que si bien la nominacion es la misma, es necesario
reconfigurar la subjetividad que comparten los actores de este campo que viven la escena
independiente del siglo XXI. (Halac, 2006, p. 9)

Es justamente en la mencionada reconfiguracion de las subjetividades que
encontramos diferentes posturas y devenires. El contexto antes introducido del cierre de salas,
disolucion de elencos y cambios radicales en los modos de organizacion al interior de los
grupos independientes de trayectoria es un proceso que lleva al menos diez afios. Y no es
casual que sea en este contexto que la categoria de teatro independiente sea puesta en duda y
hasta rechazada por el sector de jovenes teatristas que no comparten con quienes los y las
anteceden la decision de agruparse bajo esta denominacion. Por su parte, estos antecesores y
antecesoras reclaman a los y las jovenes la falta de compromiso, afirmada en una situacion
que ven cada vez mas evidente, como es la ausencia de grupos consolidados. Ante este
panorama, se torna vital distinguir aquellas caracteristicas heredadas de la categoria “teatro
independiente” que han quedado unidas a la nocién de grupo, ya que sobre estas se proyecta

la distancia actual y se reconfiguran las grupalidades.

La distancia ya estd marcada por el término y su historia. La falta viene dada por la tradicion
de este campo artistico especifico, que le dio un orden simbdlico particular al término “Teatro
Independiente”, que se instituyd como identidad grupal y que, por su contenido politico e
ideoldgico, resulta de dificil adecuacion a los nuevos modos de hacer. Estos, mas complejos,

menos claros, mas hibridos (Halac, 2006, p. 9).

A continuacion, indagaremos acerca del mencionado orden simbolico del teatro
independiente. Nos referiremos solo a aquellas caracteristicas que creemos esenciales para
nuestro propdsito y que seran de utilidad para el examen especifico de la nocién de grupo.
Con ello deseamos aclarar que no se pretende aqui la reconstruccién exhaustiva del término
y/o de las implicancias de la escena independiente en Argentina, ya que consideramos

235

abundan estudios especificos que se pueden consultar®™ y, por otra parte, excede a los

objetivos del presente estudio.

% Entre ellos podemos mencionar: Luis Ordaz (1957), José Marial (1955), Osvaldo Pellettieri (1990, 1997,
2006), Jorge Dubatti (2012), Néstor Tirri (1973). Para el presente apartado, ademés de los citados autores,
hemos consultado de Maria Fukelman la tesis doctoral El concepto de teatro independiente en Buenos Aires, del
Teatro del Pueblo al presente teatral: estudio del periodo 1930-1944 (2017) y un articulo breve “El concepto de
teatro independiente y su relacién con otros términos” (2015). También se consultd la ponencia “Trabajo
asociativo y actuacion: las cooperativas teatrales y la gratuidad crénica del trabajo actoral”, de Karina Mauro
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Como bien mencionabamos con anterioridad, el teatro independiente disefi6 su
identidad por oposicion, es decir, a partir del rechazo y la construccion de tres grandes
enemigos: el actor cabeza de compafifa, el empresario comercial y el Estado.?*® El Teatro del
Pueblo define sus lineas de trabajo desde un formato de agrupacion horizontal, esto se
evidencia en una organizacion por asambleas a través de una comision directiva con director,
tesorero y delegados. Es en dicha organizacion horizontal que radica el punto esencial de esta
modalidad de trabajo, ya que con los independientes se introduce en el sistema teatral una
nueva concepcion del actor y de la actriz:

se opusieron al modelo de organizacion jerdrquica, verticalista y piramidal de los grandes
artistas cabeza de compaifiia, tanto del circuito comercial como de muchos del profesional de
arte; rechazaron asi la estructura teatral de raiz ancestral (proveniente de los albores del
Renacimiento) sustentada en la primera figura, el narcisismo, la excepcionalidad del “genio”
y el divismo del actor. Negaron el concepto de vedette y se opusieron a la “dictadura del
primer actor”, para dar lugar a una forma de asociacion horizontal, concertada, que valora el
grupo como espacio de construccion de una nueva subjetividad, de roles rotativos y
decisiones colectivas surgidas de la discusion y la aprobacion general de los miembros del
grupo, generalmente a través de asambleas. (Dubatti, 2012, p. 82)

La organizacion grupal implicaba, al menos inicialmente, sacrificio por el ideal de
transformacion de la sociedad. Como expresa la investigadora Karina Mauro (2015),

El movimiento independiente sentd las bases de un teatro de arte militante, cuyo objetivo
explicito era la educacion del puablico mediante la comunicacién de un mensaje politico
emancipatorio, completamente desligado del afan comercial que ostentaba el resto de la
produccién teatral. En este sentido, su aparicién vino a responder a la fuerte interpelacién
ejercida por el campo intelectual que reclamaba el desarrollo de un teatro producido a partir
de textos dramaticos de importancia que, en lugar de expresar las formas y preocupaciones
propias del publico, lo eduque. Si bien inicialmente este proyecto no habia logrado imponerse,
los afios 30 traerian cambios significativos en la sociedad, que desembocarian en el
establecimiento de la preponderancia de esta dimensidn ética del teatro largamente reclamada.
(Parr. 28)

Dicha dimension ética incluird el trabajo de la actuacién, como se observa en la

declaracion de principios del teatro dirigido por Barletta, donde se aclara que el actor o actriz

(2015) y “Momentos del teatro argentino”, de Jorge Ricci (2017), ademds de la ya citada investigacion Teatro
independiente en Cérdoba. Identidad y memoria, de Gabriela Halac (2006).

236 «“Disefia tres grandes enemigos: el actor cabeza de compaiiia, el empresario comercial, el Estado. Contra el
divismo, contra la tirania del dinero, contra las politicas oficiales” (Dubatti, 2012, p. 82).
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no podia trabajar en otras compafiias teatrales, sino que su quehacer era exclusivo del Teatro
del Pueblo. 2" En este sentido puede ser Gtil lo que Karina Mauro (2015) sintetiza en la idea
de la actuacion como mision enfrentada a la actuacion como trabajo. El Teatro del Pueblo
consigue con “su ideario y modo de organizacion” ejercer “una influencia definitoria en
nuestro campo cultural, al funcionar como modelo organizativo y plantear un patron de
conducta que se tornara exigible en los actores” (Mauro, 2015, Parr. 30). Ser actor del Teatro
del Pueblo implicaba sacrificio, ya que significaba no cobrar remuneracion por su trabajo
actoral, como asi tampoco rédito artistico.*® Resuenan asf las palabras de Barletta: “no nos
inquieta la gloria individual” (en Roca, 2016, p. 15). Los integrantes debian trabajar
exclusivamente por los objetivos de la agrupacién ya que, con el escaso dinero de las
taquillas —era bajisimo el costo de las entradas— sumado al rechazo de subvencién estatal,
el nico camino para el éxito de la agrupacion era por medio de la “prepotencia de
trabajo”.>® En este sentido, puede ser de utilidad recordar el lema elegido por los
independientes, constituido por las siguientes palabras de Goethe: “avanzar sin pausa y sin
prisa como la estrella”; este lema, segin Dubatti (2012), apuntaba a la duracién, la
continuidad y la perseverancia.

Volviendo a las restricciones de actores y actrices, podriamos alegar que, en el marco
de los parametros mencionados, asisten a cierta pérdida de la individualidad en pos de la
construccion del ideal del equipo. En efecto, al estar impedido el transitar en otros circuitos y
obras, solo queda confinarse a una Unica concepcion teatral: la del grupo. La agrupacion
aparece asi funcionando a partir de un modelo de produccion que se basa en la restriccion del

249 (sobre

“afuera” con el fin Gltimo de la subsistencia y éxito del “adentro”, es decir, el grupo
este tema profundizaremos més adelante). El sacrificio de quien actGa al cual nos hemos
referido anteriormente esta ligado a una ética de trabajo sustentada en un ideal Gltimo a

alcanzar: un teatro como escuela de la humanidad. Como expresa Ricci (2017), el actor o la

27 E] articulo 5°, citado por Dubatti (2012), expresa que se prohibe a los y las integrantes del Teatro del Pueblo
sostener paralelamente otras actividades teatrales en el circuito comercial, y por extension, en cualquiera de los
otros espacios. (p. 80).

%% Ricci toma una cita de Roberto Cossa, en la cual el autor argentino expresa que en el teatro independiente
“era pecado cobrar” y hasta “era pecado figurar” en los programas, notas y criticas periodisticas. Segin el
dramaturgo, los independientes eran artistas anonimos con un “fuerte espiritu de equipo” (Ricci, 2017, p. 55).

%9 |a expresion pertenece a Roberto Arlt (2008), utilizada en su prélogo de Los Lanzallamas: “el futuro es
nuestro, por prepotencia de trabajo” (p. 8). Si reparamos en ella es porque a esta expresion acuden en reiteradas
ocasiones dos directores de nuestro corpus, Victor Arrojo y Fabian Castellani. Ademas, recordemos que Arlt
piensa el trabajo del Teatro del Pueblo desde esa conviccion: “creo que estamos en presencia de una realizacion
que, con el tiempo, va a crecer hasta convertirse en sede oficial de nuestro teatro nacional. No digo palabras de
optimismo, sino de un hombre que conoce y sabe valorar los efectos de una terr