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Quisiera comenzar con un, mas o menos extenso, listado de obras de teatro
gue aun permanecen en cartel o, en todo caso, algunas de ellas lo estuvieron hasta
marzo, en salas oficiales y alternativas del circuito teatral portefio pero, también, del

interior del pais: Tres para el té sobre textos de Lewis Carroll; Galileo, sobre la mesa
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sobre el texto de Bertolt Brecht; Federico tuvo un suefio, inspirada en el cuento de
Antonio Tabucchi y en textos poéticos de Federico Garcia Lorca; Los siete locos, de
Roberto Arlt; Crave de Sarah Kane; Cielo rojo, el suefio Bolchevique del poeta
Vladimir Maiacovsky; La Manchada, sobre Cuentos de la selva de Horacio Quiroga;
Dona Flor y sus dos maridos de Jorge Amado; Grande y Pequerio del escritor
aleman contemporaneo Botho Strauss; El diario de Anna Frank; Esa que no eres
sobre textos de Alejandra Pizarnik, obra que recibioé este verano el premio Estrella
de Mar en la categoria mejor espectaculo del teatro off, La revolucion silenciada
sobre la obra Tres jueces para un largo silencio de Andrés Lizarraga, aquel escritor y
dramaturgo argentino, el primero en recibir el premio Casas de las Américas; EIl
mundo ha vivido equivocado de Roberto Fontanarrosa; Una vida mas cuerda
mafiana, sobre textos de Griselda Gambaro, Sarah Kane y Vicente Zito Lema; La
Divina Comedia de Dante Alighieri: Mi madre Mi Tierra donde conviven textos
literarios de autores como Gloria Fuertes y Federico Garcia Lorca; Sabor a Freud de
José Pablo Feinman; El Corazon Delator de Edgar Allan Poe; El Relato de Lady
Sotheby. de Marlene Spindler, espectaculo basado en textos de Fiodor Dostoyevsky
y Stefan Zweig; Juicio al tango, sobre textos de Leopoldo Marechal; El dia que
Nietzsche llord, titulo de la primera novela del profesor de psiquiatria de la
Universidad de Stanford, Irvin Yalom; El dltimo encuentro de Sandor Marai, version
escénica de la exitosa novela “El ultimo encuentro” de Sandor Marai aquel escritor
best-seller, antifascista, hungaro que fuera consagrado en el mundo entero luego de
su tragico suicidio; El diario privado de Adan y Eva de Mark Twain; La Ultima Cena,
sobre la novela de Dan Rosen; Fausto de Goethe; Una sociedad secreta, inspirada
en el mundo poético de Roberto Arlt y Armando Discépolo. Ademas de los clasicos
dramaturgicos como Miller, Shakespeare, Chejov, Moliere, O’Neill, Pavlovsky,
Gambaro, Beckett, Pinter, Sofocles y la enumeracion sigue.

El cadtico listado no tiene otra intencion que proponer una nueva entrada
para pensar el vinculo, inevitable si atendemos a estos titulos, entre teatro y
literatura. Acumulacion de titulos que pueden ser la prueba para cierto ejercicio
critico sobre la literatura metida en la escena. O la necesidad de la literatura para la
escena y el rol de la palabra en el teatro. Quiero decir, mas alla de las propuestas
tedricas con las que se han innovado en los estudios teatrales desde los afios ‘60

hasta aca —y que van desde la semiética teatral pasando por la antropologia teatral,
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la transdisciplinariedad artistica y la multiculturalidad propuesta a partir de los afos
‘90- y, mas alla también, del tratamiento con que, en esos diversos momentos del
desarrollo tedrico, se ha abordado la relacidn representacion/texto dramatico, lo
cierto es que la literatura sigue gravitando de manera significativa al momento en
que un director o un grupo programa una puesta en escena. Como acertdo en
enunciar Beckett, el representante si se quiere de los intentos de disolucion extrema
de lo verbal o de la busqueda de la palabra lacdnica e incomunicante: “La unica, la
minima, la indispensable palabra”. Expresidén similar, en una versidn nacional, la del

dramaturgo Alejandro Tantanian para quien:

...Sin embargo, oculta bajo la superficie aparentemente quieta de la accion,
se halzla la inequivoca tempestad de la palabra: arma primera y definitiva del
teatro

Detenerse en los titulos en cartel nos enfrenta al dilema del valor de la
palabra literaria, aun cuando se hayan postulado los juicios mas extremos sobre su
prescindibilidad. No quiero decir con esto que el teatro no tenga su especificidad
estética, epistemoldgica y hasta filoséfica. Sino que el intento vale para localizar al
texto en el medio teatral, luego de todas las practicas que han intentado destituirlo o
disolverlo desde hace mas o menos 20 afnos hasta aca. Pretender que el texto
existe, desde el lugar de la literatura significa que, no obstante sea factible, como
camino critico y teorico, seguir apropiandose de los textos dramaticos como objetos
poéticos, pensando a la escritura en el sentido de “literatura dramatica” y, desde el
lugar del teatro, el reconocimiento de que un “buen texto”, con un lenguaje que
supere la coloquialidad y extrafe la realidad, es tan importante como una iluminacién
significante, una escenografia no ornamental o las destrezas corporales de los
actores. “El teatro es un arte de la palabra. La palabra pertenece al teatro y el teatro
a la palabra” afirma Ignacio Apolo (2003:20), uno de los enfaticos y euféricos
integrantes del, en su momento, grupo Caraja-ji, grupo que a fines de la década del
‘80 en la Argentina se constituye en el referente, no s6lo de una escritura dramatica

lindante con los procedimientos de la escritura literaria, sino también del regreso de

2 Texto incluido en el programa de mano de La Tercera Parte del Mar en ocasiéon de su estreno. La
obra se estrena en abril de 1999 en la sala Babilonia de la ciudad de Buenos Aires, bajo la direccion

de Roberto Villanueva.
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la tradicion del “autor dramatico” luego de los numerosos proyectos anti-logos de la
practica teatral durante la postdictadura.

Si nuevamente convocamos los titulos del inicio, ellos remiten directamente
a obras de la literatura o a apropiaciones de ella. Desestimo aqui, no por importante
sino porque me desviaria del tema, lo que significa el proceso de adaptacion
dramaturgica, como procedimiento de transcodificacion e intertextualidad en el
camino que se emprende al tomar como base verbal de la representacion un texto
literario de cualquier género, como lo ejemplifican los casos expuestos. Es decir, no
leo ese listado desde las implicancias tedricas que se puedan desprender a
proposito de la tarea de adaptacion pero si s6lo una acotacion: desecho desde ya
las posturas, por lo menos anacronicas, que ubican a la adaptacion como
vulgarizacion o degradacion del texto literario original o como traicion al sentido
primigenio del mismo.>

Desde los anos ‘60, la palabra en el teatro ha sido puesta a prueba,
tensionada, distorsionada, corroida, en parte, a partir de las experimentaciones
propias en el terreno espectacular —pensemos en el absurdo, el happening y los
inicios de las practicas preformativas— pero también a partir de diversos
procedimientos poéticos antes ensayados en el terreno literario que se trasvasaron a
la escritura de los dramaturgos. Como sabemos, en 1963 comienza a funcionar en
Buenos Aires el Instituto Di Tella que se convertira rapidamente en el reducto de la
innovacion plastica y teatral en la Argentina. Un espacio propicio para la

improvisacion, la creacion colectiva, el balbuceo escénico. En efecto, de alli surge el

*Me parece oportuno, a proposito de este tema, citar un fragmento de un texto de Gilles Deleuze que
introduce la nocién de autor menor. “El hombre de teatro ya no es autor, actor o escenificador. Es un
operador. Por operacién es necesario entender el movimiento de la sustraccion, de la amputacion
pero ya recubierto por el otro movimiento, que hace nacer y proliferar algo inesperado, como en una
prétesis (...) Pero por ejemplo, él amputa a Romeo, neutraliza a Romeo en la pieza original. Entonces
toda la pieza, dado que le falta un pedazo escogido no arbitrariamente, va quizas a oscilar, a girar
sobre si misma, a colocarse sobre otro lado. Si amputais a Romeo, vais a asistir a un sorprendente
desarrollo, el desarrollo de Mercuzio, que sélo era una virtualidad en la pieza de Shakesperare” El
desarrollo del fildsofo es a propédsito de la version de Romeo y Julieta de Carmelo Bene ubicando su
practica como resultado de la actividad de “autor menor” ya que “(...) No se trata ni de lo histdrico ni
de lo eterno sino de lo intempestivo. Y es precisamente esto un autor menor, sin porvenir ni pasado,

él sélo tiene un devenir, un medio, por el cual comunica con otros tiempos, con otros espacios” (1-2).
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absurdo y de alli todos los intentos de transdisciplinariedad artistica (Pellettieri, 1994;
Dubatti, 1998).

Sin embargo, desde fines de la década del 90, y no s6lo en la Argentina, el
teatro se enfrenta al nuevo desafio de redefinir sus lazos con la literatura o en la
literatura, olvidando la idea de considerar al texto dramatico como su hijo bastardo.
Sin indagar en la configuracion en si de esta dramaturgia, es decir desde una
ubicacién de exterioridad a la propia ficcion dramatica, se pueden precisar algunos
acontecimientos: la recurrencia a la literatura como base de la instancia
espectacular, la designacion y autodesignacion de “escritores” a los dramaturgos
desplazando asi las denominaciones al uso de “hombre de teatro”, los concursos de
dramaturgia que se organizan desde iniciativas oficiales y privadas, y las ediciones,
cada vez mas numerosas, de dicha escritura puestas a circular con la logica del
mercado de la literatura. Reconocer estos hechos sucediendo de manera
simultanea, nos habilita a conjeturar la hipétesis de un debilitamiento de las fronteras
infranqueables que las vanguardias modernizadoras del teatro de principios del siglo
XX, desde el atrevido “Merde” de Jarry hasta la lapidaria sentencia artaudiana de
“‘nuestro teatro vive bajo la dictadura de la palabra”, se esgrimieron como una
apuesta al destierro verbal para darle a la escena lo que le es propio y devolver el
teatro al teatro. Sospecho que nos encontramos ante la presencia de una
revitalizacién de la palabra poética, una palabra literariamente concebida que exige,
a los que nos dedicamos a los estudios teatrales, una posibilidad de reflexion que
vaya mas alla de las concepciones tradicionales sobre el tema y que abra nuevas
alternativas tedricas y metodoldgicas para indagar la problematica. Porque, por un
lado, el caracter de doble enunciacion del texto dramatico define ciertas
peculiaridades al momento de tomarlo como objeto pero, por otro, cierta condicion
temporal de la escritura dramatica que le es ajena y no la condiciona
indefectiblemente. ElI texto dramatico padece de una imposibilidad que,
paraddjicamente, es la que genera sus potencialidades mas poéticas: “...demasiado
restringido para la imaginacién narrativa, demasiado prescriptivo para la entonacion
poética; su autonomia es, por decirlo, ‘impura’ (...) demasiado linguistica para la
musica, demasiado performatico para la literatura. Demasiado mimético para la

danza, demasiado narrativo para la plastica.” (Apolo, 2003:21).
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Lo que el Apolo sefiala con esta no definicibn no es mas que una
caracterizacion potente del texto dramatico donde su carencia y su indecibilidad se
transforman en una fuerza en demasia. La clasica restriccion limitrofe que desistia
finalmente por el abandono del logos aristotélico a favor de la supremacia del
terreno legitimo para el teatro, la escena, parece hoy desvanecerse en la
configuracion de un nuevo territorio teatral dable para la pregnancia de ambas
zonas. Reconocer los intercambios desproveyendo a la nocion de lenguaje o palabra
de cierta subalternidad en el terreno teatral implicaria, por ejemplo, apropiarnos del
concepto de confin, tal como lo piensa Raul Antelo en relacion con el uso del término
tedérico en Cacciari: “ou se preferirmos, a literatura e suas fronteiras, nos obriga,
antes de pensarmos na fronteira ou no linde, a ponderar, de fato, uma série de
esforgos contemporaneos por transgredir os limites.” (Antelo, 2008, inédito).

La literatura y el teatro ahora en una zona donde los limites no son rigidos
sino todo lo contrario, confinados a una zona de contacto y de préstamos.

Quizas también, la nocion de escena expandida (Célis Alvarez, 2005) podria
dar cuenta de esta ampliacion de los limites, al tratar a la palabra teatral como
expresion de fundamentos retdricos-dramaticos pero también, como expresion
poética.

De hecho, la escena expandida involucra varias cuestiones. Por un lado, la
superacion del fundamento de la mimesis como mecanismo de representacion.
Entonces, las relaciones de mimesis en el arte contemporaneo se desplazan hacia
otras formas de representacion que se vinculan con la presentacion, la indicacioén, la
mostracion de las propiedades de la ficcion y la exploracién de sus virtualidades. Y
es a partir de esta nocion que la metateatralidad entra a jugar un papel fundamental
como ingrediente de la cocina ficcional dramatica.

Por otro lado, la expansion de los limites de la estructura dialégica hacia un
lenguaje fronterizo con lo narrativo y, principalmente, con lo lirico. La disolucién del
didlogo, practica escrituraria cada vez mas cultivada por los dramaturgos, se
presenta como el gesto de enunciacién discursiva que mina las proposiciones de
“verdad” supuestos en el intercambio dialégico: “el modelo dialégico (técnicamente
dramaturgico) que Platon tomo prestado del teatro impuso en la cultura occidental el

sentido de verdad en las obras de teatro, es decir, lo que fue un recurso para-teatral
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de la filosofia, hoy, aun cubre varios aspectos de la creacién escénica.” (Céliz
Alvarez, 2005:6).

Y, finalmente, la transdisciplinariedad o transversalidad de las artes en el
teatro. No sélo la literatura sino ademas, la musica, la plastica y los recursos
audiovisuales.

La expansion de la escena hacia la apropiacion de estos territorios artisticos
y la fundicion con ellos; ademas de todo un sistema tedrico que se apropia de la
metafora teatral para abordar las multiples aristas de la realidad como espectaculo
escénico —-pienso en el ya clasico texto de 1967 de Guy Debord- provocé una
reaccion que se tradujo en interrogar la practica teatral y dramaturgica para lograr
redefinir nuevamente la naturaleza del teatro. Asi, esta necesidad se expreso, en la
dramaturgia argentina surgida en la década del '90, en la opcion por la escritura de
modelos prescriptivos al estilo de los manifiestos vanguardistas, en formas de
definicién que podriamos denominar manifiestos teatrales posmodernos.*

De esta manera, la nocidon de escena expandida, tanto como la de confin y
podriamos agregar en el mismo sentido, la de liminalidad (Dieguez, 2007) y la de
ampliacion del concepto de teatralidad previsto por Florence Dupont a propdsito de
la cuestién convivial,® trazan el disefio de un esquema tedrico que facilite la

comprension del controvertido vinculo entre literatura y teatro.

* Me refiero especificamente a las declaraciones de poética y autopoética dramaticas a manera de
prélogos en la edicidon del grupo Caraja-ji, los prélogos, comentarios, epilogos que acompafan las
ediciones de la obra de Rafael Spregelburd, escritos por el mismo autor, pero también al manifiesto
de Daniel Veronese: Automandamientos para el nuevo milenio y el de Alejandro Tantanian: Sobre la
dramaturgia joven. En otros trabajos he abordado la cuestion de los manifiestos: “La reinvencion del
teatro en la dramaturgia argentina actual” en Revista Semiosis llimitada. N° 1 “El Otro” —Afo 2002—
ISSN 16663683 (115-125), “Género y Ethos en los Manifiestos de la Nueva Era” en Revista Espéculo.
Revista de Estudios Literarios, N° 31, noviembre 2005, Universidad Complutense de Madrid,
“Escrituras de roce. Cuando la dramaturgia dice el ensayo” en Dramateatro, N° 22, septiembre-
diciembre, Venezuela, 2007, “Teatro para nosotros, teatro para los otros” en Revista El Hilo de la
Fabula, 2008, Centro de Literaturas Comparadas, Universidad Nacional del Litoral. ISSN 1667-7900
(113-121), “El lugar de la palabra en el teatro actual. Algunas apropiaciones teodricas ‘derridianas’
para pensar el problema” (2008, inédito).

° Propuesta tedrica en la que se basan las formulaciones de Jorge Dubatti: “Los tres momentos de
constitucion del teatro en teatro son: el acontecimiento convivial, que es condiciéon de posibilidad y

antecedente del acontecimiento de lenguaje o acontecimiento poético, frente a cuyo advenimiento se
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Cuando desde los estudios teatrales se discrimina entre teatralidad social y
teatralidad poética,® la distincion se basa fundamentalmente en ese caracter de
constructo ficcional, de creacion de subjetividad, de exigencia metaférica con que se
concibe la teatralidad poética. Y poético alli, esta usado en el sentido clasico
aristotélico de poiesis: “el teatro, en suma, como espacio de subjetividad y
experiencia que surge del acontecimiento de multiplicacion convivial-poético-
expectatorial” (Dubatti, 2008:44).

El debate acerca de si la escritura dramatica pertenece a la literatura o es de
una especificidad tal que debe considerarse fuera de ella, no ha tenido fin y ha sido
objeto de consideraciones tedricas permanentes: Veltrusky (1990), Ubersfeld (2002),
Féral J. (2004), Alfonso de Toro (2004, 2007), Pavis (1999, 2002), Dubatti (2002,
2008). Asi, en algunos momentos del desarrollo del sistema teatral las instancias de
produccion han optado por la devaluacion de la palabra pensandola, o bien, como un
cédigo mas dentro del resto de los codigos escénicos con funcion comunicativa
—consideracion que se inscribe en la estela tedrica de la semittica teatral- o bien,
para priorizar los otros signos escénicos en detrimento de éste. Buena parte de la
dramaturgia actual es heredera de la escritura escénica en el sentido de escribirse
como resultado de un trabajo primero sobre el escenario a partir del aporte de los
actores. En el panorama que se desenvuelve bajo la denominacion de teatro

argentino actual’ conviven tres tipos de dramaturgias: la de autor, la de direccion y la

produce el acontecimiento de constitucion del espacio del espectador. El teatro acaba de constituirse
como tal en el tercer acontecimiento y sélo gracias a él. Sin acontecimiento de espectacién no hay
teatralidad, pero tampoco la hay si el acontecimiento de espectacion no se ve articulado por la
naturaleza especifica de los dos acontecimientos anteriores: el convivial y el poético”.

® “Por lo tanto me atrevo a dar un paso adelante, y digo: teatralidad social vs teatralidad poética. Hay
dos grandes campos de teatralidad y me corresponde pensar el campo de la teatralidad poética en
oposicion, en diversificacion, en separacion de la teatralidad social” (7) Dubatti, J.: “El teatro morada
habitable” en Revista Conjunto.

” La denominacion esta tomada de la periodizacion establecida por Jorge Dubatti (1999:9) quien
entiende que el teatro argentino actual es la producciéon escénica y dramaturgica que se desarrolla a

partir de la posdictadura en diferentes lineas estéticas ideoldgicas.
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de actor que se inscriben en proyectos estéticos diversos. La improvisacion y el
ensayo sobre el escenario se convierten, en la dramaturgia de direccion y de actor,
en el a priori escriturario y alli el dramaturgo cumple el rol de captador, catalizador y
mediador de lo, primeramente, escrito con el cuerpo del actor. Alli el autor teatral
asume la escritura de una partitura (Monti, 2002:63) desde una vocacion escénica
mas que literaria. Pero también existe, como ya hemos descrito anteriormente y es
aqui donde quiero detenerme, la dramaturgia de laboratorio, de escritorio, de la
escritura en soledad que se genera en una escena de enunciacion analoga con la de
la literatura en general. O en otros términos, la literaturizacion de la escritura teatral.

Alejandro Tantanian aventura una especie de solucion al problema de
pertenencia e incumbencia de lo literario en lo teatral y a la inversa. En efecto, las
obras por él escritas quedan desvinculadas del terreno de lo estrictamente teatral
cuando no se han puesto en escena y entonces solo son ‘“literatura”; mientras que, si
las obras se han estrenado, entran en el juego inevitable del presentismo y la
dinamica de lo espectacular, del acontecimiento teatral (Dubatti, 2008:58) donde la
palabra vale como un recurso mas dentro de la codificacion teatral.®

Mas alla y mas aca de todas las posibilidades de manifestacion de la palabra
en el teatro, de las taxonomias dramaturgicas, del ambito de inscripcién de esa
escritura, y también teniendo en cuenta muchas de las declaraciones de los
dramaturgos referentes del teatro, la opcion seria invertir el angulo y pensar la
escritura generada desde una vocacion literaria y, entonces, desde esta perspectiva
detenernos en lo que de permanente tiene en si misma, mas alla de su volatilidad en
el acontecimiento teatral, mucho mas complejo y regido por otras reglas. La
dramaturgia de autor se presenta como la palabra poética que desafia la clasica
lectura del texto teatral, no sélo para el lector en soledad sino también, para los

lectores colectivos en la mesa de trabajo escénico y para los espectadores en la

® “Sobre todo digo de las obras que se estrenaron —porque de las que no se estrenaron es como
literatura—. Pero de las que se estrenaron hay tanta memoria en uno de un montén de otras cosas: de
errores, de cosas maravillosas, de desastres, de... Entonces hay una relacién con el texto teatral,
estrenado al menos, que tiene otro orden, digamos”. Entrevista realizada en junio del 2006 para el

portal de Audiovideoteca del Centro Cultural Recoleta.
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representacion.® Si como declaran los manifiestos referidos, el lenguaje del teatro
debe ser el de la palabra desarticulada, desmontada y ritmica de la palabra poética,
si el autor debe sacar a la superficie aquella voz que se halla en el pliegue de la
palabra normalizada de la comunicacion cotidiana y del didlogo habitual, entonces,
esto tiene mucho mas que ver con la literatura que con el teatro.

Y aqui nos introducimos en el terreno no menos ripioso de la complicada
paradoja a la que nos enfrentamos cuando deseamos pensar la dramaturgia. Si en
un planteo mas o menos sencillo y hasta ingenuo tedéricamente, decimos que la
poesia es la literatura del lenguaje porque su apuesta es el juego mas o menos libre
de los significados y significantes, y la narrativa es la literatura de la trama, el teatro
es el género a medio camino entre los dos.”® O es el género que con mayor
permeabilidad a partir del siglo XX ha manejado las fronteras entre lirica y narrativa.

Explorar tedrica y criticamente la dramaturgia como acto poético es, no sélo
verificar el funcionamiento poético del discurso que afecta y conmueve tanto al lector
como al espectador desde la escucha -sentido estricto del término motivo del
pensamiento de Roman Jakobson (1963) y los formalistas rusos a propésito de los
textos literarios— sino también, vincularla a la funcion poética propia del texto teatral
que excede la retdrica discursiva y se plasma, ademas, en una retérica de la
representacion (Ubersfeld, 1991, 1995), es decir, una poética teatral que ancla su
sentido final en la alternativa de que los signos escénicos asuman las grandes

figuras retdricas: objetos-metaforas, objetos-metonimias, personajes-metaforas.

® Ricardo Piglia entiende el valor del teatro como acontecimiento poético peculiar y también el valor
de la palabra como aquello que trasciende justamente por su inscripciéon en lo literario: “A los
escritores nos interesa mucho la experiencia del teatro leido, de leer obras de teatro. Me parece que
es algo que no sé si forma parte de la historia del teatro. Pero la experiencia de la lectura de cierto
tipo de dramaturgos forma parte de una experiencia contemporanea muy productiva. No puedo
imaginar que el teatro como tal y la dramaturgia como tal desaparezcan de la escena. Por mas que
muchas posiciones experimentales tiendan a considerar que en realidad el teatro es una experiencia
con los cuerpos. (Narradores y Dramaturgos, 2002:44).

% Una propuesta para comprender el dialogo complejo entre los tres géneros tradicionales se puede
leer en Veltrusky J (1990). Desde una perspectiva que ancla en la diferenciacion estructural y de
funcion de los géneros tradicionales, el drama “logra una sintesis del lenguaje y la trama, en que los

dos juntos son mas que cada uno (lirica y narrativa) por separado.” (114).
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Llegado hasta aqui, se impone entonces el concepto de featro poético que
de manera estricta ha sido formulado pensando casi exclusivamente en el teatro
espanol, sobre todo a partir de la obra de Valle Inclan y de Federico Garcia Lorca. El
teatro poético espanol de estos dramaturgos se distingue por su composicidon
musical en arias elegiacas y descriptivas. Pero ademas, en el teatro lorquiano, la
irrupcion de las escenas liricas desestabiliza lo dialégico generando un
distanciamiento critico por via de la alucinacion y fascinacion poética. Si las escenas
liricas de Brecht operan, como efecto de recepcion, sobre la racionalidad de los
lectores/espectadores, las de Lorca, lo hacen a través del embelesamiento irracional
de indole surrealista.

El teatro poético parece reunir en una trama compleja varios elementos: el
verso como ritmo a la manera de la composicién en una partitura musical, el libre
trabajo con la metafora y las significaciones del lenguaje al limite y, la corrosién de la
referencialidad. Todos estos principios constitutivos desatan las posibilidades
simbdlicas del lenguaje y de su tratamiento poético y orientan a “hacer de la propia
palabra una experiencia” (Gruner, 1999:127) tal vez, también, en una futura puesta
en escena.

Desde las vanguardias teatrales de fines del siglo XIX y principios del XX
hasta este inicio del siglo XXI, el teatro ha querido desentenderse de su caracter
referencial y va paulatinamente renunciando a la funcion explicativa, con lo que la
obra dramatica va prescindiendo de la necesidad de la fabula o la historia o el relato
del “cuentito” como sefala irdbnicamente Mauricio Kartun (2001). La escritura
dramatica actual se inscribe en estas contemporaneas configuraciones desviandose
de la tradicional trama dialégica en un intento de desconstruccion de la palabra
dramatica a partir de la apropiacion del paradigma literario, especificamente, de la
poesia.

Y tomemos s6lo un caso como ejemplo, el del texto de Alejandro Tantanian,
Cine quirargico (2001) que se abre con la siguiente acotacidén que bien puede leerse
como una evocacion de aquellas escenas liricas de las didascalias lorquianas o

bien, como un epigrafe:

Mi cuchillo es bello y afilado.
Y la belleza es terror domesticado.
Domestico, entonces.
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“Los suerios de la razén engendran monstruos”.

Y lo que sigue nombrémoslo texto:

El texto de cine quirdrgico:

carteles mudos sobre el imperio blanco de las imagenes. (32)11

Esta obra breve no estrenada, tiene como protagonista a la figura del doctor
Alejandro Posadas. El montaje de tono autobiografico parte del supuesto hallazgo de
material filmico, fotografias, diagndsticos y archivos del cientifico. A la obra se la
define, como “dramicula”, Cine quirdrgico, cuya escritura surge de una lectura,
interpretacion y reescritura del material encontrado en diversos archivos. No es un
drama en el sentido estricto al que alude el término en una concepcion tradicional de
dramaturgia. Es una deformacién, una degeneracion del drama y el sufijo se encarga
de mostrar la zona de borde (Gerbaudo, 2007) en el que se habilitan intercambios y
préstamos genéricos que desestabilizan la seguridad de la linea demarcatoria. Las
remisiones textuales y la disolucion de la identidad de los que escriben la dramicula
son el gesto de, no s6lo conmover el limite entre lo real historico y lo ficcional, sino
ademas, de exhibir las intromisiones y contaminaciones de dos zonas discursivas
fuertemente codificadas que ahora ponen en duda la demarcacién y la entidad de
quien ha establecido tal limite. La obra que leemos es lo escrito en conjunto por ER
y Alejandro, escritura que surge del material de archivo donde se refieren hechos de
la vida y vocacion cientifica de Alejandro Posadas con quien el autor, ER, tuvo una
amistad en el cruce de los siglos XIX al XX. La identidad de los autores ahora si
reales, Eduardo Rudnitzky y Alejandro Tantanian, se desestabiliza al ser
incorporados como autores y personajes de la ficcidon dramatica anclada en otro
tiempo, dato ademas aportado desde notas al pie de pagina, todo un homenaje a los
juegos intertextuales y ficcionales del propio Borges. Finalmente ¢quiénes son los
que escriben con cierta ironia la dramicula? ;Quiénes son los autores que
aparentan declarar el gesto autobiografico de la pulsion escrituraria? ¢ Fue Alejandro
Posadas el autor de los discursos que estos otros dos intentan volver a montar?

La didascalia de presentacion citada mas arriba, da las claves para leer el
texto por fuera de lo que podriamos concebir, no s6lo como texto dramatico
tradicional sino también por la opcidén que lleva al limite el lenguaje deictico de toda

didascalia. ¢Qué indicacion refiere una acotacion autoral que propone como

" Las citas pertenecen a la Coleccion Nuevo Teatro de Editorial Losada, publicada en 2007.
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hipotesis de performatividad escénica el silencio, la mudez, la no referencia?
“Carteles mudos sobre el imperio blanco de las imagenes”. Pero ademas, los
sefalamientos de pasaje de escena a escena cobran el valor poético de la
desintegracion del propio cédigo, nombrados como “transicién”, “fundicion” y
“disolucion”, en una insistente pretension de desconstruccién del género. Fundir y
disolver la escena pasada en la escena proxima y la escena en si misma atenta, no
s6lo con la natural condicion de referencialidad de toda acotacion sino también, y
esto me parece mas importante, con esa peculiaridad de doble enunciacién de todo
texto dramatico. Porque entonces aqui, ya no es dable distinguir entre una voz
autoral dirigida a sus alocutarios directos reales (director, actor, auxiliares de
escena) y los del texto estrictamente ficcional, es decir el de las interlocuciones de
los personajes. Pero ademas, que las escenas guarden entre si una relacién de
transicion y ademas, se disuelvan o fundan una vez exhibidas, habla de un estado
de provisionalidad, de poca estabilidad, por no decir de absoluta imposibilidad de
perdurabilidad, no sélo de las palabras sino también de las situaciones o historias
que tales palabras pretenden referir.

La documentacion de la enfermedad de Alejandro Posadas registrada por él
mismo en una especie de relato autobiografico reune las condiciones como para ser
poesia pero ella se desvanece en el pasaje hacia la proyeccion de imagenes o fotos,
denostando irbnicamente la discursividad poética y sentenciando, ahora, en favor de

lo visual:

Esto lo escribe otra persona

No soy el que documenta mi propia muerte
Cuando yo me pudro

En tierras lejanas

Me mori

En paris.

Hace como cien afios

Victima de una osteoartritis tuberculosa
Soy polvo ahora

Mientras ustedes leen esto

;esta bien el foco asi?

Lean entonces

Yo parto ahora

Y los bienvengo

A decir verdad: me obligan a bienvenirlos (36)
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La voz fantasmal que es conciente del caracter ficcional y espectacular de su
relato poético a partir de la intervencion que interroga sobre la correcta iluminacion
esceénica, se dirige hacia adentro de la ficcion, a los autores de la dramicula que
estan intentando dar una version escrita del material hallado pero también, hacia
afuera de la ficcion dramatica, a los espectadores colocados en la inusitada posicion
de lectores.

Entonces, al juego de remisiones textuales que confunde original y copia y, a
la propuesta de intercambiabilidad de, por un lado, géneros discursivos: de la poesia
al teatro y al relato; y por otro, de identidades en la figura de los autores reales con
los ficticios, se suma una apuesta mas de desconstruccion dramatica en los
sefalamientos entre escena y escena a partir de nombrar las indicaciones
didascélicas con los términos Fundido, Disolucibn que son exclusivamente
expresiones poéticas que no aportan ningun tipo de performatividad para una puesta
en escena futura, solo la que se deduce del problema de representar la disolucion.
La voz poética del Dr. Posadas nos coloca en un lugar inestable que transita entre la
lectura y la expectacion de, primero, un teatro eminentemente visual montado a
través de proyecciones filmicas; segundo, un relato de caracteristicas fantasticas
construido desde las clasicas alteraciones de los paradigmas espacio-temporales
l6gicos que evidencia; y, por ultimo, de la poesia que excede el discurso
marcadamente subjetivo del personaje y desborda contaminando el texto
tradicionalmente deictico, es decir, la acotacion.

El apéndice final aporta un procedimiento textual muy borgeano que intenta
dar cuenta o explicar el origen de la escritura de la dramicula que seria el inicio de
una serie que se anuncia para el futuro, explicacion que queda inconclusa y que en
nota al pie se aclara que: “De aqui en mas la lectura se pierde gracias a la corruptiva
accion de la humedad, que supo atacar el corpus de las obras del doctor Alejandro
Posadas (23 de mayo de 1966) del Archivo General de la Medicina de la Republica
Argentina.” (60).

Se fija como fecha de composicion de la obra el 23 de noviembre del 2001,
justo un mes antes de los sucesos politicos acaecidos en la Argentina en diciembre
del 2001 que finalizaron como todos sabemos que finaliz6. No podemos dejar de
suponer o hipotetizar que esta disolucion entre escena y escena con que transcurre

la obra, ademas de constituirse, como ya dijimos, en un mecanismo eficaz de
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desconstruccion dramatica de las acotaciones tradicionales, también pueda
relacionarse con la disolucion de una Nacion a partir del “caso” del gran cientifico
argentino. La parte por el todo y el todo por la parte, concepcion tan afin al

pensamiento borgeano. La escena final con la que se refiere la muerte de Posadas:

(Suena el Pericon Nacional

Posadas descansa en la camilla.

Sostiene un cigarrillo apagado en su mano derecha.
Mas Pericén Nacional.

El cigarrillo cae.

Tac.

El cuellito estalla.

Tac.

Silencio y oscuridad) (58)

...muestra el funcionamiento de estas ficciones nacionales y politicas que
aportan a un imaginario, a una “fabula de identidad” (Montaldo, 1999) que se
organiza e impone a partir de la fuerza de la letra, en este caso, la letra del
paradigma cientifico nacional. Aqui se corroe esta letra, se la somete a la prueba de
la lectura de su reverso, de la accion del tiempo de los archivos olvidados y
abandonados, de la degradacion del cuerpo fisico como alegoria de la del cuerpo
social y nacional, de la ida del gran cientifico argentino al extranjero. El discurso
poético reservado para las interlocuciones intimas de Posadas es contrapuesto
violentamente con lo narrativo y publico del discurso oficial, “de la calida charla
confesional al exaltado discurso oficial” que se muestra patéticamente mentiroso
ante la exaltacién patriética: “Usted pudo desamar las trampas de la patria, encontrar
la salida de la oscuridad, encontrar la luz que cura, y frente a la certeza de
descubrimiento, operar con inteligencia de avanzada vy filmar, si filmar: blanco sobre
negro, aquellas operaciones extraordinarias, madres de toda la cirugia moderna (...)”
(55).

Filmaciones que se encuentran en archivos abandonados o en depdsitos de
viejos y derruidos edificios. Puesta en escena del proceso de fundicion de la patria,
de disolucion de un caso de orgullo nacional que “va a morir en Paris” en una

especie de ciclo de retorno al periodo fundacional.
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Si la postura de subalternidad del texto teatral que sostienen no pocas
tendencias en el campo de los estudios teatrales, se sustenta en su caracter virtual,
dicha virtualidad no es menos que la de cualquier texto de la literatura. El acto de
lectura es la instancia en la que se resuelve la virtualidad, tanto para el texto
dramatico como para cualquier otro texto literario. Todo texto esta tramado en esos
espacios de lo no dicho, en su dinamica y potencia que implica que cada acto de
lectura es uno pero, no el total y monolitico. El texto escrito reclama un acto de
lectura. El texto sucede, es un acontecimiento en el acto de lectura mas alla de que
esa lectura devenga a futuro en representacion. Las presencias en escena, surgen
de un acto de lectura previo, son la marca o la prueba de la ausencia textual.

Claro que el teatro es una sintesis entre la literatura y otras manifestaciones
artisticas y que posee sus peculiaridades pero, para el texto dramatico también vale
la sentencia que para el resto de los textos literarios, la que profesa que leer es un
acto creativo. El privilegio exclusivo del teatro y del cine es concretar materialmente
la virtualidad de la lectura. Donar una interpretacion peculiar en el espacio en blanco
que ofrece la poeticidad, donacidn que en la lectura de una novela esta reservado al
ambito privado y a la virtualidad. El texto dramatico sucede en la representaciéon de
la misma manera que un poema sucede en el acto de ser leido. La crisis del texto
dramatico es en realidad la crisis del texto en si, de los modos de representacion
artistica y de los modos de lectura.

La prescripcion final: “Y el resto se hace con gritos”, del ensayo de Artaud
titulado “El atletismo afectivo” se dirige a los actores. Alli se exponen las analogias
entre la musculatura entrenada de los atletas y la emocién y la pasion como los
musculos a desarrollar en el entrenamiento actoral. También se dedica a denostar el
teatro psicolégico occidental de su época con actores “que no saben hacer otra cosa
que hablar”, y a exaltar en cambio, el eminentemente fisico actuado por estos atletas
de la emocidén solo reconocibles en el teatro oriental. Frente al habla de los actores
adormecidos, el grito exacerbado de un teatro que debera anclar “para siempre en la
poesia y la ciencia”. Anteriores al ensayo citado, son las “Cartas sobre el lenguaje”
que Artaud escribe en Paris desde septiembre de 1931 hasta mayo de 1933, cartas
en la que el poeta se desvela por independizar el teatro del texto, o mejor por
encontrar un justo medio en el que palabra y gesto, lenguaje verbal y lenguaje

signico logren transgredir las leyes clasicas del teatro: “Asi lejos de restringir las

57



posibilidades del teatro y del lenguaje, so pretexto de que no presentaré piezas
escritas, amplio el lenguaje de la escena y multiplico sus posibilidades” (113).

En principio podriamos afirmar que, efectivamente, hay un limite inaccesible
en la teoria de Artaud, un limite paradojalmente autoimpuesto y experimentado de
manera angustiante por él mismo. Sin embargo, el teatro contemporaneo, al hacer
suyas muchas de sus concepciones, posibilitdé la ruptura deseada tedricamente por
el vanguardista de la crueldad.

Es cierto que la interpretacion universalmente consagrada de la teoria
artaudiana es la del teatro sin habla, desprovisto de fines referenciales, sostenido en
el gesto, el ademan y la materialidad fisica, la terrible sentencia de muerte que firma
sin titubeos sobre el teatro occidental al considerarlo un soporifero del pensamiento
y la emocion. Pero no menos cierto es que un anhelo constante se desprende de
sus afirmaciones: el de recuperar la palabra de la poesia: “Yo afado al lenguaje
hablado otro lenguaje, y procuro darle al lenguaje del habla, cuyas misteriosas
posibilidades se han olvidado, su vieja eficacia magica, su eficacia hechizadora,
integral (...) incluso la parte hablada y escrita lo sera en un sentido nuevo.” (cita de
Antonin Artaud, en Derrida, 1989:329).

Si ademas de las cartas y de los manifiestos de la crueldad, leemos El pesa-
nervios, El ombligo de los limbos, entendemos que la pretension de Artaud no es
menos que la del rescate de una lengua viva y libre para el teatro tan atrevida como
la de la poesia, la asuncién de un lenguaje que corra el riesgo de comunicar y
emocionar desde una palabra vaciada de la doxa de la verdad. Deleuze sefala en la
literatura de Lewis Carol algo que resuena como eco artaudiano y que se proyecta
hacia la escritura dramatica actual: no se trata de simples juegos de palabras sino de
acontecimientos de lenguaje capaces de crear realidades. “Hay que luchar contra el
lenguaje, inventar el tartamudeo, para trazar una vocal escrita que hara correr el
lenguaje entre esos dualismos y que definird un uso minoritario del lenguaje, una
variacion”.

El hacer con gritos lo que resta no significa la ausencia de la palabra en el
teatro sino la presencia de ella con la potencia inusitada de la literatura en una
suerte de repeticion de un ciclo que no sintetiza ni condensa ni homologa sino, que

dispersa, disemina, distorsiona.
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