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La necesidad de precisar el alcance de la nociéon “escena actual de Buenos Aires”
ha suscitado entre la critica vernacula una multiplicidad de consideraciones. Una de ellas
ha respondido a la cuestion en términos generacionales, de suerte que el nuevo teatro
comprenderia la franja de agentes teatrales que habrian ingresado a ese campo a
mediados de los afios 90, Esta lectura incluye la nocion de recambio generacional al
tiempo que despliega (aun sin proponérselo) el problema de la identidad, en la medida en
que estos agentes se verian definidos a partir de la diferencia con el pasado y en la
semejanza con sus contemporaneos.

Sin embargo, este criterio no resulta lo suficientemente revelador dado que uno de
los rasgos propios de la discursividad teatral de esa generacion consiste en la dificultad
para homogeneizar los textos dramaticos y espectaculares bajo un patrén aglutinante. Es
—parafraseando a Marshall Berman al definir la experiencia de la modernidad- “una unidad
paraddjica”.

Al respecto sostiene Rafael Spregelburd, referente ineludible de la llamada nueva
generacién:’Como integrantes de una misma generacién creo que nuestra caracteristica
es no tener acuerdos estéticos”. Lo propio sostiene Emilio Garcia Wehbi en didlogo con el
primero: "Me parece que lo generacional es insoslayable pero no es garantia de que
devenga en una estética™

Creemos entonces que la clave generacional -si bien es ilustrativa a efectos de
desplegar una taxonomia- carece de la densidad significativa que requiere el abordaje
del problema que nos ocupa.

Otro de los criterios de aproximacién al objeto radica en su explicaciéon por los
rasgos formales y estructurales de textos y espectaculos, los que llevarian por marca
distintiva la apuesta indiscutible a la experimentacion, la osadia en la eleccion tematica, el
desprejuicio a la hora de trabajar con materiales exteriores al teatro y la prescindencia de
la creacion de un sentido univoco claramente decodificable por el publico. El reparo que
oponemos a estos criterios de abordaje es que —sin dejar de ser ciertos- no son privativos
ni especificos del corpus de agentes teatrales a quienes se intenta agrupaar bajo la
formula del actual teatro independiente. De hecho, estas consideraciones podrian ser
atribuidas a la operatoria de la vanguardia o a cualquier movimiento estético que se define
en el gesto de ruptura con la tradicién.

Creemos entonces que para tratar de circunscribir la escena actual de Buenos
Aires a una posible definicion tendremos que desplegar los nuevos estatutos asumidos
por aquellos textos y espectaculos contemporaneos que ya no encuentran su explicacion
por lo generacional o lo estructural sino que lo hacen por la puesta en cuestion, la
ampliacién (y por qué no, renovacion) de un viejo concepto: el de dramaturgia.

En su sentido mas general, y atendiendo a la definicién que Patrice Pavis ofrece
en su diccionario " la dramaturgia es “la técnica (o ciencia) del arte dramatico que busca
establecer los principios de construccion de la obra (...) Esta nocion presupone la
existencia de un conjunto de reglas especificas teatrales cuyo conocimiento es

indispensable para escribir una obra”...



Nos detenemos en esta definicion basica y clasica porque la misma instala dos
categorias cuya revision parece imprescindible si se aspira a dar cuenta de la
resignificacion que la nocion de dramaturgia ha tenido en la discursividad teatral de la
escena portefia contemporanea. Estas categorias son la de escritura y la de autor. En
efecto, la dramaturgia en su acepcioén primigenia esta asociada a una practica, que es
eminentemente escrituraria y que se liga de modo indisociable a lo que llamaremos -por el
momento- figura de autor. Hasta hace unos afios esta escritura sélo era concebible en
términos de la creacion de textos dramaticos, de forma que aquello que se escribia
implicaba su natural inscripcion en el campo de la literatura, en su avatar de “género
dramatico”. Asi pensado, el objeto de lo escribible radicaba exclusivamente en el uso y la
disposicion de la palabra, de una materia eminentemente verbal.

Ahora bien, si atendemos a la conceptualizacion de Michel Foucault para quien

"En el estatuto que se da actualmente a la nocién de escritura, no se trata, en
efecto, ni del gesto de escribir, ni la marca (sintoma o signo) de lo que alguien
hubiera querido decir. nos esforzamos con notable profundidad en pensar la
condicién en general de todo texto la condicion a la vez del espacio donde se
dispersa y del tiempo en que se despliega"iv
la nocion de escritura estalla ampliando su alcance, su campo semantico y su condicién
de existencia.

Liberada la escritura de su antigua territorializacion en el texto dramatico, la
misma se reterritorializa ahora en otras practicas nodales para el hecho teatral. Asi es
como la presencia y el juego del actor, las decisiones éticas y estéticas del director
desplegadas en las coordenadas espacio temporales mencionadas por Foucault devienen
también ellas escritura. Y el rango obtenido por las mismas es, merced a la ampliacién de
esta mirada critica, por completo homologable a la jerarquia que supo tener a lo largo de
la tradicién la escritura de texto dramatico.

De este modo, incluiremos bajo la denominacion de escena actual a aquellas
manifestaciones teatrales en las cuales se plantea para su sustanciacién la convergencia
de escrituras plurales de materialidades disimiles que en el devenir del proceso productivo
(que por lo demas desafia los modos tradicionales de creacion teatral) resultan escritura
de actor, de director y de autor.

Es necesario en este punto del analisis dejar establecido que -siguiendo el
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desarrollo de Foucault- * cuando hablamos de autor no aludimos a los caracteres
individuales del sujeto biografico que escribe sino a una funcion. En efecto, el autor se
define por la ejecucion de esta funcion, de modo que la autoria se sostiene en el gjercicio
de la misma.

Ahora bien, si es un hecho que "Hoy en dia la funcion autor funciona plenamente
para las obras literarias” no es menos cierto que en la escena actual de Buenos Aires
dicha funcién no recae solo sobre quien escribe el texto dramatico sino que aparece en
buena parte de los casos inescindible de aquél que ejerce la funcion director. Lo que
constatamos como un dato objetivo y —por lo demas- recurrente del teatro que nos ocupa
es que la dramaturgia y la direccion son funciones ejercidas conjuntamente por el mismo
individuo. Pongamos por caso a Rafael Spregelburd, Alejandro Tantanian, Javier Daulte,

Daniel Veronese, Federico Ledn o Lola Arias quienes han sabido erigirse en realizadores



de ambas instancias. Y aunque esto no implica que sean ellos los propietarios de las
obras ni del sentido, nos instala en un tema: el de las atribuciones.

...”El autor es sin duda aquel a quien se puede atribuir lo que ha sido dicho o

escrito. Pero la atribucién —incluso cuando se trata de un autor conocido- es el

resultado de operaciones criticas complejas y muy pocas veces justificadas...”

A efectos de dar cuenta del fendmeno que constituye la escena andmala actual
seria deseable que tanto los criticos como los investigadores revisaran las operaciones
tradicionales de atribucién, aquellas que han establecido la filiacion de la obra con la
figura del autor exclusivamente. Porque en las producciones del campo teatral que nos
ocupa el ejercicio de la escritura no es ya monopolio del autor sino que es una practica
ejecutada tanto por la funcién del director como por la de los actores de suerte que los
mismos devienen asimismo autores.

De modo que a la pregunta por la autoria de la serie de estas obras deberia
sobrevenir (sin angustia alguna, al contrario) la incertidumbre de la respuesta. Porque
¢quién escribié Open House ? ;Daniel Veronese, dramaturgo y director o los actores que
pusieron los cuerpos y las presencias al servicio de desplegar una narracién? ;De quién
es Gore ? ;Es de Daulte o es de los residentes de la Escuela Nacional de Arte Dramatico
que partieron junto con él desde cero para la plasmacién del espectaculo? Postales
Argentinas (que no contaba al momento de su estreno con la fijacién escrita del texto) ¢ es
de Bartis, director? ;es de Audivert y Gabin, actores?

Entendemos que esta cuestidon no deberia volverse un dilema para la critica ya
que la misma orientaria ahora su actividad hacia el funcionamiento de los espectaculos,
evaluando las escrituras alli intervinientes en términos de practica, antes que de
resultados adscribibles a un sujeto. Es por ello que proponer una respuesta de tipo
biografico a las preguntas mas arriba planteadas no aportaria densidad semantica al
tema. Indudablemente, resulta mas significativo determinar no ya al sujeto autor del hecho
teatral sino el modo de funcionamiento que adopta dentro de su entramado. El
reposicionamiento de la mirada critica puede propiciar la lectura de los espectaculos en la
heterogeneidad de las escrituras que los constituyen, en la disposicion de una caligrafia
escénica. Pero para esto debera adquirir nuevas destrezas a fin de abordar un objeto que
se resiste al analisis por los métodos mas tradicionales.

Es manifiesto que si un discurso modifica sus condiciones de enunciacion
reclamara para su analisis un aparato critico que pueda dar cuenta del nuevo estatuto.
Lamentablemente, la vinculacién entre estas dos instancias no resulta tan evidente lo que
explica el fracaso de determinados sectores de la critica cuando —desprovistos de nuevas
herramientas de abordaje- pretenden analizar esta clase de manifestaciones. Los
resultados son infructuosos, entre otras cosas, porque la exégesis tradicional responde a
un modelo textocentrista de concepcion del hecho teatral, para el cual la puesta en
escena es subsidiaria del texto dramatico dentro de una légica que sigue las reglas de la
traduccion. Ahora bien, cuando las nuevas puestas desafian ese modelo haciendo del
texto dramatico un lenguaje cuya jerarquia puede homologarse o incluso supeditarse a la
de los lenguajes no verbales estan también desafiando al analista.

Porque squé se lee cuando ya no hay fabula reconstruible que garantice la
estabilidad del sentido, cuando no hay personajes actuando bajo las determinaciones de

un conflicto regulador de su psicologia y sus circunstancias, ni actantes que lo hagan en



torno de un objeto? ;Cémo se lee cuando la légica de las acciones Yy la sintaxis de los
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personajes” devinieron en un campo minado del que sélo accedemos a la evidencia
incontestable de su dispersion?

Es alli donde se hace indispensable la articulacion de nuevas estrategias teéricas
provenientes de campos discursivos -en muchos casos- exteriores al propiamente teatral.
Asi es como Patrice Pavis propone renovar las condiciones del analisis recurriendo a
disciplinas como la fenomenologia, la antropologia cultural, la sociosemiética, la teoria
productivo-receptiva y la de los vectores'" con la conviccién de estar ofreciendo
posibilidades de ingreso a esta zona resistente a la significacion que traza la escena
contemporanea.

Creemos asimismo que el discurso critico debe abandonar la interpretacion como
actitud candnica frente al objeto de estudio para ceder su sitio al de la conexién. El
concepto es deudor de las formulaciones de Deleuze y Guattari para quienes

Nunca se preguntara lo que quiere decir un libro, significado o significante,
no se tratara de comprender nada en un libro, sélo se preguntara con qué
funciona, con qué conexiones hace o no pasar intensidades, en qué
multiplicidades introduce y metamorfosea la suya, con qué cuerpo sin
érganos hace converger el suyo”...*

La conexion, en tanto destreza operativa capaz de trazar lineas, magnitudes y
dimensiones se opone a la interpretacion que congela el sentido (y se sabe cuanto se
debate esta clase de espectaculos contra tal rigidez) al tiempo que propone una lectura en
superficie que se ajusta certeramente a las modalidades asumidas por la escena
contemporanea,

En la busqueda del sentido, la critica interpretativa lee en profundidad, pero como
el objeto en cuestién se mueve en superficie el encuentro nunca se produce. Esta
desavenencia se traduce a menudo en juicios desfavorables contra aquellos espectaculos
cuya prioridad no parece ser la transmision de un significado.

No es extrafio aventurar que en la resistencia a generar un sentido univoco, légico
y comunicable se encuentra la razén por la cual buena parte de los textos dramaticos
actuales clausuran la posibilidad de ser leidos en tanto género dramatico, independientes
de su puesta en escena. En efecto, la existencia de textos que funcionan de manera
auténoma respecto de la representacion a través de la practica de la lectura es evidente.
Es también un hecho que en este ejercicio el texto dramatico alcanza un estatuto que lo
adscribe al género dramatico en su definicion tradicional y por ende, a la literatura. Ahora
bien, uno de los rasgos salientes que hemos registrado en un numero considerable de
textos dramaticos de la escena actual radica en que con el sélo acto de la lectura no
definen su alcance. Su estatuto es subsidiario de los otros lenguajes de la escena. Sin la
copresencia de los mismos el texto aislado elude su condicion de produccion literaria al
tiempo que escamotea el disefio de su posibilidad en tanto espectaculo. Falto doblemente
de colocacion, este tipo de textualidad abandona la esfera de arte autbnomo revelando
en ese gesto su igualdad de condicion con las otras escrituras escénicas.

La publicacion de estas obras implica ademas un desafio multiple: para el editor al
poner a circular en el mercado un material irregular en cuanto a las expectativas de
lectura propias del género, asi como para el lector, en tanto estos textos desafian las

reglas de escritura del mismo modificando en este gesto su recepcion.



Finalmente, concluimos que las condiciones del analisis deben recuperar lo que
Patrice Pavis conceptualiza en términos de teoria productivo-receptiva®, esto es, una
estrategia interactiva de las instancias productora y receptora que debemos producir
como creadores y recibir en tanto espectadores. Sostiene Pavis que esta estrategia evita
caer en el debate de la intencionalidad del productor y en la subjetividad del receptor
porgue no es ni en uno ni en otro en dénde se debe plantear el analisis critico sino en la
seduccién entre ambos.

Es interesante esta mirada porque abandona la unilateralidad del punto de vista
introduciendo de manera sensible la combinacién de las partes como estrategia
operatoria, es aguda porque entiende que la percepcion es un acto constructivo antes que
receptivo y es abarcadora porque abraza con igual grado de intensidad las dos

instancias que hacen posible la existencia del hecho teatral.
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