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Resumen

En el presente articulo proponemos lecturas posibles sobre los cambios
operados en el teatro contempordneo segin miradas de dramaturgxs,

Palabras clave investigadorxs teatrélogxs y criticxs de diferentes latitudes, de Europa
dramaturgias y América Latina, en particular, para hallar movimientos en comun
contempordneas; y singularidad.es entre puntos de vista diyfersos y categorias aﬁnes. o
hibridacin; complementarias. Proponemos una reflexién sobre las dramaturgias
o textuales en un paisaje de conmocién en relacién a la representacién y a
procedimientos lo que Ixs espectadorxs buscan en el teatro; y un método de acercamiento
experiencial a ciertas pricticas dramatirgicas textuales contemporineas
desde una perspectiva materialista y musical.
Abstract
In the present article we propose possible readings of the changes made
in contemporary theater through the looks of playwrights, theaterologists
Keywords investigators, and critics from different latitudes, in Europe and Latin
contemporary America, particularly, to find common movements and singularities
dramaturgies; between diverse perspectives and related or complementary categories. We
hybridization; propose a reflection on textual dramaturgies in a commotion landscape
procedures relating to representation and to what it is that spectators look for in

theater; and an experiential approach method to certain contemporary
textual dramaturgical practices from a materialist and musical perspective.
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Mutaciones en las practicas escénicas: el principio de conmocion

En el teatro, se sabe, el efecto de verdad depende de la cohesién entre los lenguajes de la
escena. En la practica dramatdrgica textual, el estilo, las voces y las formas de enunciacién definen la
realidad material de esa trama destinada a la oralidad y la experiencia convivial escénica. En muchas
de las dramaturgias contemporaneas es la musica verbal la clave de entrada a la fdbula, los personajes
y sus visiones de mundo circulantes. Como paisajes sonoros o simples hebras de una trama mayor, los
pasajes se contrastan e imbrican para ir tejiendo o ensamblando una textura compleja y, las mas de
las veces, abierta. En las dramaturgias llamadas “de voces”y, en especial, en las “de la memoria”, mds
que la minuciosa reconstruccién de una época, lo que se busca es definir una voz y una entonacién
para volver a abrir interrogantes, a la vez, poéticos, politicos y sentimentales. Se escribe desde un
cuerpo afectado para cuerpos reales. La paradoja como dispositivo contemporaneo caracteriza estas
pricticas, tanto como la predisposicion sensorial de la trama textual: el texto respira y marca su
ritmo en la puesta en pagina. El modo de hacer de estas pricticas se manifiesta equidistante entre
la intimidad de la experiencia situada biopolitica y el extranamiento ante el mundo. La digresién
y el fragmento relanzan la trama, abren la posibilidad del soliloquio. El imperativo de la voz y
sus modulaciones permiten al pensamiento desplegarse y desbordarse alrededor de una minima
anécdota o de un pensamiento filoséfico. Todos procedimientos dramatirgicos, en expansién, y
operaciones poéticas que nos permiten ver en el teatro contemporaneo un reservorio para la poesia
y un espacio filoséfico abierto para interrogarnos acerca de cémo anda el mundo y cémo nos
representamos en él.

Miradas criticas en un paisaje de divergencias. Musicalidad y puesta en pagina

El espectador contemporineo asiste al teatro para ver algo imposible de clasificar, formas
hibridas que no responden a ningtin género. Asi caracteriza Joseph Danan (2010) a la recepcién
segun el principio de conmocién. Al analizar el teatro posdramdtico, tanto la critica académica
como la periodistica, muestran cierta incomodidad hermenéutica, la cual suele resolverse en el
seflalamiento de los distintos grados de lo real verificados en la escena, procedimiento que, aunque
pertinente, tiende a funcionar como un limite interpretativo. Asi lo entiende Beatriz Trastoy,
quien sefala:

Ciertamente, las variadas formas de la escritura autorreferencial («docudramas»,
«autoperformances», «autoficciones» y los mds recientes e imprecisamente denominados
«biodramas»), constituyen no solo el principio constructivo de estas nuevas formas escénicas,
su principal artificio, sino también la matriz semdntica que modula un aspecto fundamental

de su programa interpretativo. (Trastoy, 2009, p. 236)
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En la historia de la critica teatral, en su variante académica, Hans-Thies Lehmann,' se ha
convertido en un referente insoslayable por su libro Posdramatisches Theatre (1999), el cual ha
marcado un punto de inflexién en el pensamiento europeo y occidental, iluminando ciertas practicas
contempordneas, sin por ello cristalizarlas o encerrarlas. Sabemos que esta propuesta que sintetiza
Lehman nace a partir de la observacién de practicas escénicas circunscritas al hemisferio norte, no
obstante, el teatro de las dltimas décadas, en diversas y variadas regiones, se ha diferenciado del de
otros tiempos y plantea un movimiento continuo que modifica la materialidad y la estructura en las
pricticas. Es lo que el dramaturgo e investigador francés Joseph Danan (2010) distingue como un
principio de conmocién, antes bien que una evolucién. En este paisaje, el teatro posdramitico es un
concepto creador. Para muchos, el punto de partida es pensar un teatro por fuera de la hegemonia
textual, entendiendo por tal lo que rigié a gran parte del teatro occidental del siglo XX, al menos hasta
promediar la década de los 60. Es justamente en la dimensién performdtica® del teatro donde este
nuevo concepto va a encontrar un suelo fértil desde donde desarrollarse:

Al poner en crisis la nocién de representacién como instancia fundacional del teatro, dicha
tendencia propone nuevos paradigmas perceptivos que plantean desafios tedricos y pricticos al
ejercicio profesional de la critica periodistica y académica. Si se acepta la idea de que el teatro
tradicional —~digamos «dramdtico»— en la medida en que imita, duplica, crea la realidad, genera
o (directamente) impone las leyes que ordenan los modelos de su propia lectura, cabe, entonces,
preguntarse si el llamado «teatro posdramdtico», caracterizado por la impugnacién de las
categorias dramdticas tradicionales, tales como desarrollo légico de la historia, espacio, tiempo,
personaje, entre otras, evidencia una similar autorregulacién interpretativa pues, al borrar las
fronteras entre lo real y lo ficcional, ya no se postula como doble o espejo de otra cosa, sino como

equivalente de la vida misma. (Trastoy, 2009, p. 237)

Otro punto importante es el del desempefio de los actores y espectadores, donde la actividad
receptiva necesita ejercitar una mirada sobre la obra semejante a la mirada de quien contempla un
paisaje. Una recepcién que une la actividad sensual de inmersién en la materialidad de los signos a
la de una lectura abierta, sin jerarquias, que aglutine la accién segmentada, sin una légica racional,
sin un desarrollo temporal secuencial del conflicto. Se trata de una forma que comprende al sujeto
actual, definido por la interaccién a través de redes aleatorias y discontinuas, que habilitan nuevas
légicas vinculares, asociativas, azarosas. En esta via la imagen del cuerpo parlante en la tradicién de
la narracién oral, atravesado por el relato se emparenta al requerimiento de Philippe Minyana (2000)
para con sus actores: “‘que sean buenos decidores”.

En efecto, a diferencia del mis tradicional teatro de «representacién» que «re»-produce en escena
personas y acciones, remitiendo a otra cosa diferente de si, el teatro de «presentacién» —del que
los espectdculos de narracién oral son algunas de sus muchas variantes, ya que en ellos no se
ven cosas, ni acciones ni personajes, sino solo el cuerpo del narrador en el que se inscriben los
gestos, la voz, los ritmos, los silencios (Trastoy, 2002)— privilegia el cuerpo del artista convertido

1 Profesor en la Universidad Johann Wolfgang Goethe de Francfurt, Alemania.
2 Dimensién performitica que plantea Richard Schechner en su concepto “posteatral” al referirse a los happenings de
los afios 60.
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en sujeto/objeto (ya no en personaje), cuyo trabajo se desenvuelve en el espacio y en el tiempo
y, por lo tanto, acentda la autorreferencialidad, es decir, el aspecto vinculado a su propia
produccién. (Trastoy, 2009, p. 239)

En el sentido de ritual actualizado que provoca una conmocién en el contrato del convivio
dramitico, Enzo Cormann (2010), autor francés multifacético,® entiende a la crisis del drama como
una transformacién necesaria. Propone la nocién de Asamblea Teatral, en una perspectiva semejante a
la del término convivio y teatro de la experiencia (Dubatti, 2007), cuya principal potencialidad consiste
en poetizar la politica y politizar la poesia. Para Cormann, en el teatro la politica se manifiesta por
mostracién de lo intimo, lo que asume una dimensién metaférica, casi alegérica. Esta via nos remite, al
modo en que Fichet en Les écritures de Philippe Minyana (Minyana, 2000, p. 68) nombra las pricticas
de este autor y las de Noélle Renaude como “épicas de lo intimo”; y a las propuestas de diversas autoras
contempordneas como la espafiola Angélica Lidell y la chilena Ana Harcha Cortés donde lo contingente
politico asume la autorreferencialidad vinculada a la propia produccién como sefala Trastoy. Todos
procedimientos y operaciones poéticas que conmocionan la lectura de los materiales textuales que
nacen o son destinados a la escena. El dramaturgo y poeta belga Stephan Hertmans (2014),* en
relacién a las nuevas formas de (re)presentacion, considera que el desempefio del actor-performer, que
incluye la accién real —y todas las combinaciones de mediaciones posibles—, nos permiten derivar en la
idea de performance sin excluir la de “ficcién poética” o simplemente la de distanciamiento. Se trata,
para Hertmans, de una “alegoria inestable”, la cual irradia una reflexién sobre su tema y sobre su forma.
En este sentido las pricticas escriturales han encontrado en la puesta en pagina, es decir en el modo en
que el texto ocupa el espacio en blanco de la pdgina, con sus sefialamientos estilisticos, tipograficos y la
gestioén de los vacios, un modo de sefialar un pensamiento sobre el teatro. Desde estas perspectivas, la
nocién de conmocién —como un temblor en los cimientos del drama que modifica nuestra percepcién
de arriba a abajo—, no bordea necesariamente un horizonte posdramitico si se entiende como tal un
teatro enteramente vuelto a la puesta en escena, donde el texto ya no es pensado para el teatro sino
capturado por este en una perspectiva de pura instrumentacion. La forma rapsédica que propone Jean-
Pierre Sarrazac (2013), y que asume como modelo Cormann, contribuyen a atravesar la conmocién.

En su origen griego, el rapsoda cose los versos, entrelaza formas, permitiéndose la digresién y el
comentario, dos dispositivos que caracterizan las préicticas contempordneas, de la produccién-recepcién:

Se trata entonces, antes que todo, de operar un trabajo sobre la forma teatral: de descomponer-
recomponer, sabiendo que componere es a la vez reunir y confrontar, segiin un proceso creador
que contempla la escritura dramdtica en su devenir. Es entonces de manera precisa el estatus
hibrido, incluso monstruoso del texto producido —esos recubrimientos sucesivos de la escritura
que sintetiza la metdfora del “texto tejido”™ lo que caracteriza la rapsodizacién del texto,
permitiéndole la apertura del campo teatral a una tercera via, es decir, otro “modo poético”, que
asocia y disocia a la vez lo épico y lo dramitico. (Sarrazac, 2013, p. 192)

3 Enzo Cormann es actor, director, consejero artistico, maestro, dramaturgo, autor de unas treinta obras dramaticas y de
numerosos textos criticos.
4 Stephan Hertmans, notas tomadas en el Seminario ofrecido en la Universidad Nacional de Cérdoba, en el Doctorado

en Letras, en 2014.
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En las précticas escriturales de algunxs autorxs que frecuentamos como Philippe Minyana,
Angélica Lidell, Noélle Renaude, Ana Harcha Cortés y Maximiliano De la Puente, aparece el recurso
brechtiano que da la palabra a los testigos de un accidente o un crimen. Del mismo modo, se hace
presente la autorreferencialidad, el comercio entre figuras hibridas que tejen la accién dramatica
entramando presentacion y representacién, generando junto a las diferentes capas que hacen al tejido
una puesta en pagina muy trabajada desde su materialidad y su musicalidad y una multiplicidad de
puntos de vista que descentran las expectativas de un relato lineal con l6gica causal en las peripecias y
dificultan la identificacién con las figuras personajes.

Encantamiento a varias voces y resignificacién por el contexto

Laidea de un encantamiento a varias voces es otra forma para nombrar lo rapsédico, en cuanto
posibilidad de tejer, coser, entrelazar las formas dialégicas a las poéticas y metateatrales. Seria otro
modo de llamar a esta conmocién que acontece en las practicas textuales destinadas a la escena. Apela
a una percepcién que restituye otras légicas de la recepcidn, cercanas a la inmersién como experiencia.
Este encantamiento a varias voces presupone, ademds, la idea de lo polifénico y una intensidad de
las presencias-ausencias que entran en la experiencia del encantamiento. Desde esta perspectiva, se
completa la definicién de Danan acerca de la dramaturgia, si al concepto de administrar la accién,
le sumamos el de animar una polifonia. A modo de ejemplo, ilustramos con el andlisis de la obra
Tragedia® del holandés Gerardjan Rijnders (Delft, 1949), quien plantea desde el texto y la puesta en
escena una alegoria inestable, que pone en crisis la nocién de tragedia, hoy, al alterar el funcionamiento
de las voces, en particular las voces del coro.

En las fotos de la puesta de Tragedia por la compaiiia Toneelgroep Amsterdan, vemos un
estanque rectangular enorme de superficie pristina que refleja cada detalle de las cinco personas
sentadas a la mesa: un coro, que ha decidido que no quiere seguir cumpliendo la funcién del coro
en la tragedia cldsica. Estdn vestidos con ropa extremadamente frivola y se hunden en sus recuerdos,
cuentan anécdotas, citan titulares de diarios o recitan algin texto de memoria. En lugar de servir al
relato, en lugar de acompafiar y aconsejar a cada paso a los protagonistas, el coro se ha convertido en
el principal actor en escena. Un coro en rebeldia que ha resuelto ser disfuncional, portador de un habla
atrapada en la no-funcionalidad comunicativa. Sus miembros son ahora voces reunidas al azar.

Las voces del coro se dejan llevar por sus recuerdos intimos, sus propias vivencias, atravesadas
por el ruido del mundo que aparece en forma de titulares de diarios o de textos aprendidos de memoria.
La anécdota de la platija, el pez que rapidamente aprende que el esfuerzo por la supervivencia no tiene
fin y decide entregarse a la fatiga existencial, hundido en el barro, a la espera que la comida le llegue
a la boca, nos hace pensar en la metifora total de la obra de Rijnders. Ese hundimiento, en el siglo
XXI, dialoga como alegoria, dentro del teatro, con la potente figura de Winnie en Los dias felices de

5 Esta obra es parte de la coleccion Teatro Europeo Contempordneo de la Editorial Eduvim, en la que me desempefié como
directora entre 2012 y 2015. En este texto, en particular, escribi un prélogo estrechamente relacionado al estudio de las
précticas contempordneas del texto destinado a la escena, que aqui retomo.
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Beckett, (1961), hundida en una pollera-tumba hasta la cintura, en el acto uno, y hasta el cuello, en
el acto dos; simulando con pequefios rituales el sentido de estar viva. Imdgenes que resuenan con un
habla teatral espiralada y laberintica, llena de vitalidad y que no necesita del didlogo por la fuerza
alegérica que contiene la forma. Los protagonistas de esta tragedia son grises y deslucidos, entran y
salen de escena a toda prisa, pidiendo ayuda o lanzando amenazas, sin obtener respuesta alguna por
parte del coro que ya no se interesa en hacer progresar la accién.

Estamos ante una tragedia clasica al revés. Los fragmentos recitados y cantados parecen restos,
residuos, esparcidos y reunidos al azar, como la armonia invisible de Heréclito, textos incomprensibles
y relatos incoherentes. Y, sin embargo, por el espesor de las repeticiones y resonancias en la trama
textual, cobran sentido. Lo que al comienzo parece una situacién perfecta se convierte en su devenir
en una catédstrofe de la comunicacién y de la forma trégica conocida. Todo se precipita corporizando la
idea cifrada en la anécdota del pez abatido por la abulia existencial: el desinterés absoluto es el origen
del caos. Ningun conflicto logra organizar las réplicas que se acumulan sin tender hacia una resolucion.
El estanque pristino acaba desbordado de basura. El hombre contemporineo, inmerso en la sociedad
del bienestar, pierde de vista todo lo que estd mas alld de sus propios intereses y de su instinto de
acumulacién. Meta-teatro, teatro dentro del teatro, una apuesta calderoniana en el gran teatro del
mundo, la tragedia surge del conflicto irreconciliable entre los intereses de la polis y los intereses
que estdn fuera de la polis, pero ¢cudles son esos intereses encontrados? Rijnders parece decir todo
es desinterés. Este es un teatro que, retomando la tradicién de la tragedia 4tica, derrama una mirada
melancélica sobre el mundo. Nos devuelve en el espejo de la representacién un mundo de Narcisos,
nadie espera cambiar nada, nadie se enfrenta a la abulia. Mas alld estallan bombas, pero el lecho
barroso es siempre un lugar de comodidad donde hacer oidos sordos. ;Qué auxilio se puede esperar?
Todo pedido de afuera es desoido, toda emocién banalizada. La accién ha sido desterrada de la escena.
No es que no suceda en otra parte, es que el coro no quiere oirla, mucho menos asistir y participar,
en el sentido griego, de esta tragedia. La tragedia toma la forma de un teatro de voces dislocadas, una
polifonia de soliloquios sin fin donde el principio de conmocién inunda al convivio teatral.®

Rijnders define este tipo de creaciones como “obras-montaje”, es decir, textos que se componen
con un principio de collage, a partir de fragmentos propios o ajenos (supuestas citas tomadas de
periddicos o de didlogos de otros, imagenes, recuerdos) que, yuxtapuestos, generan un nuevo sentido
ya no de los elementos sino de su relacién, a la manera del montaje cinematografico. Nocién que se
acerca a la de “obra-paisaje” de Michel Vinaver (1993), la cual es retomada, a su vez, por Sarrazac (2013).

En esta prictica como en tantas otras atravesadas por el principio de conmocién, el recurso
al montaje genera un trazado poético particular que se complejiza segtn el proyecto dramatdrgico,
alternando la dispersién y la condensacién de la fibula; a la par que se complejizan las diferentes
situaciones de enunciacion, los estatutos de personajes y voces y el tratamiento de las emociones.

6 Micaela van Muylem (2013), traductora de este texto, explica que 77ragedia es una de las obras que mds repercusién ha
tenido en la escena teatral de los ultimos afios en los Paises Bajos gracias al trabajo que hace el autor con los aspectos
formales del teatro de la antigliedad clasica.
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Descifrar el proyecto poético-politico o poético-dramatirgico

Pascale Gateau (2001), propone en su tesis Du Texte a la scéne: réflexions d’une conseillére
dramaturgique a Théitre Ouvert/Del texto a la escena: reflexiones de una consejera dramatirgica en Teatro
Abierto, ciertos modos de apreciacién en la seleccién de los textos, siguiendo algunos criterios estéticos
expuestos por Marc Jiménez: “...1a coherencia en la intencién del artista, los procedimientos técnicos
empleados, el tratamiento especifico, quizis original, de los materiales, cierta légica o racionalidad en
la conducta artistica, la factibilidad de la concrecién del proyecto” (Gateau, 2001, p. 17). Al igual que
la tesis de Vinaver, segin la cual con el andlisis de un fragmento se puede comprender el proyecto
dramatirgico de la obra, Gateau, realiza un primer abordaje evaluando las primeras pdginas de cada
obra inédita que llega a sus manos. La atencién estd puesta en la facultad que tiene el autor o la autora
para trabajar la materialidad de las palabras y su capacidad para que en la construccién de las frases se
escuchen las sonoridades y juegos de los significantes, en su conocimiento del ritmo, de la retérica, de
la gramatica de la lengua, en la fuerza de su intencidn, y en el grado de entrega emocional e intelectual.
En un segundo abordaje de lectura mas detenida, o en cdmara lenta como postula Vinaver, Gateau
intenta percibir el nivel de coherencia de la propuesta dramitica: condiciones de enunciacién, capacidad
de representacién de la realidad escénica, circulacién de la palabra, oralidad como espacialidad y
temporalidad de la palabra (implicitos, pausas, silencios, accidentes de la comunicacién) y la capacidad
del autor para prever su lector. Segin Umberto Eco, es necesario:

que el texto postule la cooperacién del lector como condicién de actualizacion. (...) generar
un texto significa poner en marcha una estrategia que anticipe los movimientos del otro. (...)
Un buen estratega debe tener en cuenta los acontecimientos fortuitos segun un cilculo de

probabilidades. (1985, p. 65)

Gateau considera que su trabajo consiste en descifrar. Verbo que utiliza Micaela van Muylem para
caracterizar el trabajo de traduccién frente a los textos de Gerardjian Rijnders y Robert Cantarella para
caracterizar el trabajo que inicia el actor frente a los textos de Philippe Minyana. Se trata, para Gateau,
en tanto primera lectora, de descifrar la propensién del autor para trabajar su lengua, en el sentido
que la describe Barthes: “la actividad del escritor comporta dos tipos de normas: normas técnicas (de
composicion, de género, de escritura) y normas artesanales (de labor, paciencia, correccién, perfeccion)”
(Barthes, 1964, p. 148). Esta primera mirada como lectora, que postula una politica de la recepcién como
acto de cooperacién y plantea una metodologia para esa lectura, se posa en la escritura, para interrogarse:
“sCémo se habla?”. La intriga (los acontecimientos narrados, los temas tratados) se organizan a partir
de esta cuestién, concluye Gateau (cf. 2001, p. 17). En este aspecto, su propuesta ha transitado una
revisién critica en relacién a lo que postula Patrice Pavis, inspirado en Eco y que presupone diferentes
niveles en el andlisis. En efecto, esta mirada se redirecciona a partir del pensamiento de Barthes sobre el
escritor: “quien absorbe de manera radical el por gué del mundo en un cémo escribir (...) encerrado en el
como escribirlo, termina por recuperar la pregunta abierta por excelencia: spor qué el mundo? ;Cudl es el
sentido de las cosas?” (Barthes, 1964, p. 148). En este derrotero, concluye Gateau, lo que interesa detectar
y corroborar en toda actividad artistica, sea dramdtica o en otro lenguaje, es lo que postula Bourdieu
en su escrito La distincion: “un arte que (...) sea el producto de una intencién artistica que afirme la
primacia del modo de representacién por sobre el objeto de la representacién” (Bourdieu, 1979, p. IV).
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Las transformaciones de las practicas artisticas en el 4gora contemporinea

El pensamiento sobre las practicas teatrales de las ultimas décadas del siglo XX y primeras del
siglo XXI ha asumido diferentes derivas. Jorge Dubatti, en su perspectiva filoséfica del teatro como
acontecimiento convivial poético, apuesta por una categoria creadora y abierta: featro de la experiencia. E1
teatro de la experiencia es un teatro de fundamento ontolégico-pragmatico que en tanto acontecimiento
trascendente, sitda a la prictica dentro de la zona de la experiencia: “Si la formulacién de un ‘teatro
de la presentacién’ fue superadora del ancestral concepto de ‘teatro de la representacién’, creemos
que promover la consideracién de un teatro de experiencia implica un cuestionamiento y superacién
mis abarcadores y efectivos” (Dubatti, 2007, p. 158). Desde la comprensién del hecho artistico en tanto
acontecimiento cultural, la perspectiva critica se abre a la dimensién de un pensamiento estético y ético:

.los cuestionamientos metaescénicos posdramdticos ya no podrin considerarse un
ademdn narcisista, un estéril ejercicio de autorreferencialidad sobre la propia creacién, sino,
fundamentalmente, una eficaz estrategia politica que, al plantear desde perspectivas inhabituales
ideologemas sociales y culturales, nos permitan seguir reflexionando criticamente sobre nosotros
mismos como comunidad y como individuos inmersos en los atribulados tiempos posmodernos.

(Trastoy, 2009, p. 248)

En esta direccién, Marcela Arpes, al investigar la representacion, autorrepresentacion, presentacion
y sobrerrepresentacion en las dramaturgias argentinas contempordneas, distingue: “Sin lugar a dudas, las
sefias del presente —heteroglosia, heterogeneidad, hibridacién, acontecimiento, experiencia— son las
que adquieran el valor de re-fundaciones de paradigmas emancipadores, y el acontecimiento teatral no
escapa a ello” (Arpes, 2012, p.03). En tanto, Fernando de Toro (2004) explica la condicién posmoderna
como contexto de produccién del teatro latinoamericano, donde el dispositivo de produccién de
representaciones (escritura-teatro) considera que todo es simulacro, falsificacién y modelizacién de
un signo ya modelizado, en la misma direccién que Vinaver postula un “teatro del ceremonial”. Signo,
a su vez, inserto en un contexto cultural atravesado por /a trasnculturalidad, la transdisciplinaridad, la
transtextualidad, entendiendo al prefijo #rans como la posibilidad de un “didlogo desjerarquizado, abierto
y némada” donde confluyen identidades culturales diversas (De Toro, 2004, p. 105). El principio de
conmocién en las pricticas textuales, se manifiesta, muchas veces, por un desborde lirico testimonial,
confesional, por fuera del marco del didlogo dramatico. Desde la musicalidad, las formas superpuestas
del habla solitaria componen una trama hibrida entre la representacién y la presentacién, un convivio
de voces con diferentes estatus que materializan situaciones de (re)presentacion ritualizadas y abiertas.

Por su parte, el socidlogo aleman Boris Groys (2014)7 propone algunos conceptos para pensar
las transformaciones del arte contemporineo, que bien pueden orientar una lectura de las practicas
del texto teatral. Al referirse a la politica de la instalacién, Groys distingue, a propédsito de Musée
d’Art Moderne, Département des Aigles/Museo de Arte Moderno, Departamento de Aguilas de Marcel
Broodthaers (1970), que la misma establece “una cadena de opciones, una l6gica de inclusiones y

7 Boris Groys (Berlin, 1947), del mismo modo que Slavoj Zizek (Liubliana, 1949), comparten un pensamiento materialista
dialéctico marxista aplicado a la critica del arte y a la teorfa de los medios. Ambos desarrollan una intensa actividad
académica y Groys es, ademds, curador de arte.
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exclusiones” (Groys, 2014, p. 55); que busca “...mostrar, hacer visibles realidades que generalmente se
pasan por alto” (Groys, 2014, p. 67). La instalacién artistica seria ese espacio de develacién del poder
heterotépico y soberano que se esconde detrds de la oscura transparencia del orden democritico. Al
reflexionar sobre el proyecto artistico —como un tiempo heterogéneo, separado, no sincronizado con
el tiempo real y social- estima que si bien este tiempo no puede concluir, si puede ser documentado.
En relacién a las artes visuales, reflexiona: “Uno puede incluso afirmar que el arte no es nada mds que
la documentacién y representacién de tal proyecto basado en una temporalidad heterogénea” (Groys,
2014, p. 76). En este sentido, ademds de los blogs sobre los ensayos y puestas de las obras teatrales,
en las pricticas de la escritura, también ocurre que autoras y autores, publican extractos, comentan
los momentos y dificultades de la escritura, piden entre el puiblico fidelizado una devolucién de los
fragmentos subidos a las redes. En este sentido, Groys sostiene que e/ mundo referencial del proyecto
artistico ha mutado:

En las dos ultimas décadas, el proyecto estético —en vez de la obra de arte— se ha
posicionado, sin duda, en el centro de atencién del mundo del arte. (...) Las obras pueden,
por supuesto, hacer referencia a cosas que ellas no son, ya sean objetos del mundo real o
cuestiones politicas, pero no aluden al arte mismo porque ellas son el arte. Sin embargo, este
tradicional sobreentendido (...) ha demostrado ser cada vez mds engafoso. En los espacios
contempordneos destinados al arte, hoy nos encontramos cada vez mds con diversas formas

de documentacioén. (Groys, 2014, p. 77)

Pero la documentacién estética no es arte, sino que se refiere al arte, el verdadero arte no
estd presente y no es visible, estd ausente y escondido. El arte se ha vuelto biopolitico “porque ha
comenzado a producir y a documentar la vida misma, en tanto pura actividad a través de medios
artisticos” (Groys, 2014, p. 78). Sin embargo, al ser el cardcter dnico e irrepetible de la vida lo que
constituye su vitalidad, el procedimiento de documentarla solo daria por resultado una mdscara
mortuoria, concluye. Es precisamente en este sentido que nuestra cultura, hoy, estd marcada por un
malestar con respecto a la documentacién y al archivo. El trabajo sobre el archivo que, en los anos 80,
antes de la proliferacién de los reality shows en la pantalla chica, pudo representar un gesto artistico
singular, se ha convertido en el siglo XXI en un procedimiento cultural que desdibuja las fronteras
entre la vida y el arte; en los espacios de exhibicién, la documentacién senala el uso de los medios
artisticos para hacer referencia directa a la vida misma. No obstante, en este mismo derrotero, la
potencia biopolitica del archivo es que no nos permite diferenciar entre memoria y proyecto, entre
pasado y futuro. Y esta es una perspectiva posible para iluminar ciertas practicas: “El archivo de formas
pasadas de la vida puede convertirse, en cualquier momento, en un plano para el futuro” (Groys, 2014,
p- 81). Sobre el malestar que provocan documentacién y archivo, Slavoj Zizek en Las metdstasis del goce
(2005), entiende que los medios masivos de comunicacién manipulan una realidad estetizada de modo
que ya no es posible distinguir la realidad de su imagen medidtica. La violencia irracional desatada es
el sintoma desesperado que intenta recuperar la diferenciacion necesaria entre realidad y ficcién (entre
original y copia) “por medio de un passaje a I'acte, que permita llegar a la dura realidad” (Zizek, 2005,
p- 123). Para Arpes (2012), la doxa encuentra que la irrupcién de la violencia irracional expresada en
sus distintas formas, es la manera en que el cuerpo individual y social, sefiala el malestar de habitar en
la confusién de dos dmbitos tradicionalmente disociados.
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Esta reflexién de Arpes, nos incita a pensar en los procedimientos que avivan un estado de
conmocién en relacion a las formas dramaticas y pos-dramdticas de la escena, incluyen la poetizacién
de la propia experiencia/el cuerpo individual como proyecto biopolitico y se manifiestan en las diversas
précticas de la escritura que tematizan el passage a l'acte o la irrupcién de la violencia como sintoma
irracional, expresada en sus distintas formas de malestar social.

Por otro lado, la experiencia del tiempo contemporineo, signado por la indefinicién, “...
constituido por la duda, la vacilacién, la falta de certezas y la indecisién, por la necesidad de prolongar
la reflexion, por una demora” (Groys, 2014, p. 86), estd tematizado recurrentemente en las précticas
contempordneas. “La pérdida de la perspectiva histérica infinita genera el fenémeno de un tiempo
desperdigado, improductivo” (Groys, 2014, p. 89). Todas estas son apreciaciones que nos permiten
pensar forma y contenido en las pricticas de la escritura teatral y volver a plantear el interrogante:
¢Coémo estin cifradas en los motivos y formas de las pricticas el passage a l'acte o la irrupcién de
la violencia irracional como sintoma de estas percepciones filoséficas, experienciales, del tiempo
desperdigado e improductivo, de los medios y tecnologias que in-diferencian realidad y ficcién, del
trabajo no acumulativo condenado a la repeticiéon? Al considerar la escena contemporinea, Groys
destaca cierto tipo del asi llamado #ime-based-art, el cual tematiza el tiempo improductivo, que
no conduce a la creacién de ningin producto definitivo. Propone como alegoria del proto-artista
contemporaneo al mito de S7sifo segin Albert Camus. En este mito, el hombre debe realizar una tarea
sin sentido ad infinitum: empujar una piedra hasta la cima misma de una montana para después verla
rodar de vuelta hacia abajo, y entonces volver a empezar. La repeticién eterna, es para Camus otra
alegoria de lo que llamamos “tiempo de vida”, un lapso, efectivamente, insignificante e irreductible
a cualquier sentido o logro de la vida. Camus pondera la toma de consciencia como el impulso vital
capaz de superar la fatiga que provocan las acciones mecdnicas, repetitivas de una vida

La lassitude est a la fin des actes d'une vie machinale, mais elle inaugure en méme temps
le mouvement de la conscience. (...) au bout de l%éveil vient, avec le temps, la conséquence:
suicide ou rétablissement. En soi, la lassitude a quelque chose décoeurant. Ici, je dois conclure
qu'elle est bonne. Car tout commence par la conscience et rien ne vaut que par elle. (citado en
Faucon, 1961, p. 30)®

Este tiempo de repetir, puede ser traducido o descripto como un tiempo de ensayo, un tiempo
sin climax, un tiempo perdido que debe ser documentado, y en la escena (re)presentado porque nunca
conducird a ningun resultado o “como un modo de iniciar una ruptura en la continuidad de la vida, a
través de la creacién de un exceso de tiempo sustraido de la historia por medio del arte” (Groys, 2014,
p- 92). Este exceso podria tomar la forma del trabajo sobre la escritura que sefiala Pascale Gateau: una
escritura muy estilizada, que refleja “la facultad que tiene el autor para trabajar la materialidad de las
palabras, las sonoridades y juegos de los significantes; el ritmo, la retérica y la gramdtica de la lengua;

8 Al fin de los actos de una vida mecdnica queda la fatiga, pero ella inaugura al mismo tiempo el movimiento de la
consciencia. (...) Luego del despertar, llega con el tiempo, la consecuencia: suicidio o restablecimiento. En si misma, la
fatiga tiene algo repulsivo. Aqui, debo decir que es buena. Pues todo comienza con la consciencia y nada tiene valor si no
es gracias a ella.
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la fuerza de su intencién; el grado de entrega emocional e intelectual” (Gateau, 2001, p. 17). Es decir,
el trabajo que describe Barthes en términos de “normas artesanales (de labor, paciencia, correccién,

perfeccion)” (Barthes, 1964, p. 148).

Esta mirada sobre dispositivos artisticos del mundo contemporineo, nos permite analizar los
posicionamientos que Ixs autorxs mantienen con los contextos sociales, politicos, econémicos, estéticos
de su época. Los interrogantes, en este sentido, se orientan a conocer si aparece en su préctica la
relacién de la politica y lo intimo, si hay un nivel de interrogacién sobre el vinculo que mantiene cada
generacion con la tecnologia, con la percepcién del tiempo y del trabajo —no acumulativo—. El mundo
contempordneo se parece mucho al del siglo XIX; se lo puede entender como un lapso de tiempo en el
mundo signado por la politica de apertura de mercados, el capitalismo creciente, la cultura de la fama,
el retorno de la religién, el terrorismo y el contraterrorismo. Groys sefiala la singular manera de revisar
el pasado en este contexto:

me parece que hoy empezamos a estar mds interesados en una aproximacién a nuestro pasado
no historicista. Ms interesados en la descontextualizacién y la reconstruccién de los fenémenos
individuales del pasado que en su recontextualizacién. Mds interesados en las aspiraciones
utdpicas que conducen a los artistas mds alld de sus contextos histéricos que en esos contextos

mismos. (Groys, 2014, p. 148)

En el cruce de estas perspectivas, la categoria de proyecto poético-politico o poético-
dramatirgico, que necesita ser descifrado como sefiala Gateau, nos incita a leer la conmocién en
términos de materialidad y musicalidad de la puesta en pagina, atendiendo a las imbricaciones de lo
intimo y lo politico y al compromiso emocional de cada préctica escritural y escénica.

La escena desde la materialidad del texto: puesta en pagina y proyecto poético-dramatirgico

La primera indagacién escénica, en la direccién que venimos transitando, supone permanecer
en la superficie de cada texto, para entrar en la composicién o arquitectura, estableciendo analogias
entre las estructuras literarias y musicales. Se trata de una sensibilizacién a la forma, la sonoridad y al
ritmo, buscando respuestas a interrogantes, tales como ;cémo suena?, ses un continuo?, shay cambios
abruptos? A partir de la enunciacién como acto: ;desde donde y hacia dénde se emite?, squé direccién
asume la palabra? Y a partir de las imédgenes del texto: ;cémo surgen las repeticiones?, ssobrevienen
cambios en la voz o voces?, ;podemos hablar de polifonia?, ;podemos pensar en el dueto o el motete
como formas textuales-musicales andlogas o en una voz coral?, squé seria un encantamiento a varias
voces? ;Cémo funciona la sonoridad en la escena?

Si partimos de un texto dramadtico, éste ya es portador del placer de ver presentado, por palabras
o por imdgenes comunes, lo que nos podria producir angustia o deseo; placer de ver representados
modelos de mecanismos productores de acontecimientos humanos; placer de la materialidad o
musicalidad de las palabras y de la apertura poética inscripta en la polivalencia de las figuras retdricas.
El ritmo no es concebido como un dispositivo ornamental sino como un organizador y dinamizador
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de los sentidos cuya percepcién nos permitiria leer estructuras dramdticas semejantes a las estructuras
musicales y producir sefializaciones retéricas en el campo poético de las resonancias. En esta direccién
se orientan algunas formalizaciones del didlogo que sistematiza en sus talleres José Sanchis Sinisterra
hacia 2000, donde el caudal y los turnos en la palabra generan tipologias vinculares y sentidos.

En la realizacién del texto destinado a la escena, la lectura dramdtica empética en espacio
es el punto de partida del proceso para su representacién; una lectura que promueva la indagacién
poética en espacio y deje surgir la intuicién musical, antes que un trabajo de mesa que persiga un
acuerdo previo sobre el sentido del texto. Para construir/deconstruir la figura portavoz o personaje
a partir del texto dramadtico, asumiendo el presupuesto segin el cual la palabra en teatro es siempre
motivada, la consigna es detenernos en “el decir/el habla” de cada personaje/figura, buscando respuestas
a los interrogantes ya propuestos, que a continuacién ampliamos: ¢El flujo es continuo?, ;Existen
marcaciones de pausas y silencios?, ;Con qué ritmo habla?; pudiendo entrever en estos indicios los
estados de relajacién, tension y los grados de urgencia de las voces. Esta indagacién partiria, luego,
en otras direcciones: ;JDesde dénde emite? ;Hacia dénde? ¢A quién o a quiénes dirige su palabra?,
disparando hipétesis sobre la proxemia de los cuerpos en el espacio y sobre el volumen de las voces,
que también puede encontrar su correlato en la puesta en pdgina a través del uso de maytsculas
o de una tipografia singular, o hipétesis de sentido en relacién a la situacién espacio-temporal o
situacién de enunciacién. Y a partir de las palabras y de las imagenes se disparan otros interrogantes:
¢Qué resonancias y qué campos semdnticos surgen? ;El habla hace progresar la accién o mds bien
la suspende? ;Qué relacién existe entre lo dicho y lo no dicho? ¢Qué dejan entrever los implicitos
y los silencios? ;Cémo funcionan semdnticamente las pausas? ;Hay expresiones o palabras que se
retoman? ;Qué efecto de sentido provocan las repeticiones y variaciones? ¢Aparece la ironia? ;De qué
hablan las imagenes? ;Qué imdgenes se acumulan? ;Hay metaforas; a qué campo semdntico refieren
las metaforas? Y finalmente, en la puesta en espacio: ;Palabra, cuerpo-voz dicen lo mismo?

Transitadas estas instancias, se focaliza el ritmo, cual una partitura: ¢Si tendiéramos un arco
entre el inicio o “ataque”y el final del fragmento, qué podriamos inferir sobre la tensién y sobre las
variaciones o modulaciones internas? ;Cémo se presenta el ritmo: hay relacién de causa-consecuencia
o la progresién se da por sucesion de fracturas? ;Cudl es el flujo del relato? sHay un didlogo, o se trata
de la superposicién de mondlogos? ;Cémo funciona la accién-reaccién? ;Qué relacién se plantea con
la mimesis y la representacién?

Este trabajo de indagacién sensible, que parte de la materialidad y musicalidad del texto, nos
permite unir incesantemente la practica a la teoria, la literatura a lo pldstico-sonoro, el texto dramatico/
poético a la actuacién y al espacio performitico/espectacular. El texto, como la fisicalidad de Ixs
decidorxs/actrices/actores, habla por si mismo, es por eso que en cada lectura empitica o ensayo, el texto
y los cuerpos friccionando en el espacio nos dicen cosas nuevas. El conflicto no suele ser lo primero
que aparece pero es necesario para los cambios de equilibrio en la accién, aunque solo sean micro
conflictos que modulen cambios de estados en el cuerpo-voz. Hay que detectar la dialéctica que aparece
cuando algo se mueve porque tiene tensiones internas. El teatro necesita un grado de abstraccién en
la visualizacién de estas, semejante a la musica, de tal modo que el texto se transforme movido por sus
propias contradicciones y pueda ser descifrado como movimiento con tensiones y reposos.
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Luego del acopio material a través de la indagacién sensorial, la musicalidad y la situacién de
enunciacion, el actor/la actriz puede improvisar reconociendo la forma o modo de composicién del
todo; en otras palabras, puede improvisar resonando en un proyecto poético. En esta via, la percepcién
musical se vuelve fundamental a la hora de entrar en el andlisis de lo literario, ya que en nuestro
cotidiano, la percepcién del tiempo estd ritmada por regularidades y rupturas de esas regularidades,
pero la composicién ritmica en la ficcién puede ser construida con cierta complejidad narrativa y filoséfica.

En toda obra hay una dramaturgia implicita, una forma particular de organizar la accién, el
tiempo, el espacio y la idea de progresién y de final o cierre de la historia o del acontecimiento, que
cualquier recepcién puede descubrir si conoce la historia teatral y sus procedimientos. El sistema
teatral y sus formas de representacion estin dentro de la obra escrita. La pregunta que surge es si
estamos preparados para leer la forma. Es la provocacién de estas nuevas pricticas textuales destinadas

ala escena y lo que comprendemos como un estado de conmocién en el convivio contemporéineo.

Eldidlogo entre literatura y musica ocupa un espacio que habia sido desbordado porla visualidad.
El desafio estd en poder leer y descifrar estos nuevos didlogos que proponen las pricticas textuales.
El ingreso al texto a través de una lectura dramdtica empitica espacializada y ritmica nos permite
abordarlo como un objeto de arte que se autosatisface o clausura en su relacién forma y contenido. Por
otro lado, este abordaje propone una comprensién de la dramaturgia por el puro juego de las voces, al
asumir el contraste de las dicciones la funcién metalingtiistica del discurso, “como posibilidad para el
actor de comentar y explicar el sentido del discurso a través de la diccién”, y la funcién locutoria del
lenguaje, a través de la cual “el actor comunica de la manera mds clara posible el contenido fictico de

su discurso” (Ubersfeld, 1996, p. 183).

En la textualidad, en la textura, la musicalidad y puesta en pigina de estas pricticas, en la
resonancia de diferentes planos y motivos que aparecen en el habla, es donde se entrelazan la accién
y la fibula, como lo plantea Gateau, a través de Barthes. Alli aparece la situacién de enunciacién
ficcional, la situacion de (re)presentacion y la relacién con el lector/espectador. En este juego, las
posibilidades de sentidos circulantes se multiplican segin cada subjetividad. La materialidad en la
lectura es un abordaje que apuesta a la complejidad y a la diversidad de las recepciones. Nos invita a
atravesar este nuevo convivio como un estado de conmocién y sobre todo de experimentacién.
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