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Resumen

En el presente articulo proponemos abrir el debate en torno al
estatuto jerarquico del autor o autora presentes en los nuevos modos
de construccion de sentido dramaturgico en el teatro actual. Para ello,
en primer lugar, presentamos una problematizacion de la funcién y la
figura autoral; y, en segundo lugar, observamos el devenir histérico de
los diferentes discursos escénicos. El analisis evidencia que las
practicas escénicas contemporaneas, aun cuando realizan una critica
hacia el modelo textocéntrico y el del autor/autora tradicional,
continlan no obstante reconociendo una funciéon autoral. La
modificacidn actual es que se presentan modos de produccién en los
cuales la obra surge a partir de la colaboracion de todos los campos
poéticos: el dramaturgo/a, la actuacidn, la direccidny el grupo. De este
modo, el teatro contemporaneo hace su adscripcion a la nocién de
autorias complejas.

Palabras clave: Teatro contemporaneo- Autorias complejas-
Dramaturgia- Colaboracion
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Abstract

This paper intends to open a debate around the hierarchical status of
the author in the new modes of building dramatic sense in today's
theater. In order to do this, first we examine the role and figure of the
author; and, secondly, we analyze the historical evolution of the
different stage discourses. Our analysis shows that contemporary
stage practices, even when they criticize the text-centric model as well
as the one based on traditional author, they nevertheless continue to
recognize an authorial function. The current modification is that they
introduce modes of production in which the stage play arises from the
collaboration of all poetic fields, that is to say the playwright, the
performance, the direction, and the group. In this way, contemporary
theater approaches the notion of complex authorships.

Keywords: Contemporary theater- Complex authorships- Dramaturgy-
Collaboration

Introduccion

Cipriano Arglello Pitt expresa, en un articulo acerca de la dramaturgia
del actor, que discutir la nominacion del autor es un hecho politico. Las
posturas radicales sobre escena si/texto no, o su inversa, se reducen a
una disputa por el sentido y la historia lo demuestra. Si bien son
muchos los y las autoras que pueden dar cuenta de estos recorridos,
deseamos volver sobre el asunto y asi dejar en claro algunos puntos
gue nos competen para pensar la dramaturgia actual.

Podemos afirmar que las practicas contemporaneas revisan la figura
de la autoria dramatica y esto se evidencia fundamentalmente en la
critica y la superacidn, que suponia hasta el momento, el estatuto
jerarquico del autor o autora en el sistema de produccion teatral.
Debemos tener cautela y precisar que, si bien se discute con la nocidn
dentro de las obras contemporaneas, no se deja de reconocer la
funcion autoral, lo que se discute es la firma Unica del autor o autora
como simbolo de un saber/poder de |a autoria/texto por sobre el resto
de los y las hacedoras y elementos escénicos. Ocurre ademads que las
practicas escriturales a las que referimos complejizan el panorama
como consecuencia de la multiplicacién de la funcién autoral.
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En muchos procesos teatrales es frecuente el trabajo en colaboracién
con un dramaturgo o dramaturga. Algunos de estos casos, por el tipo
de tareas que asume quien se encarga de dicho rol, presentan
similitudes con las caracteristicas de la o el dramaturgista. Solo por
mencionar un ejemplo de ello, en Argentina contamos con el caso de
Matias Feldman, quien no solo incluye en sus procesos este tipo de
colaboraciones, sino que ademds utiliza precisamente esta
nominacién para dicha funcidn, como sucede en el caso del Proyecto
Pruebas.! Pero, ademds, podemos mencionar que en la mayoria de los
procesos de escritura escénica, aunque no se los designe con estos
términos, se trabaja con alguien a cargo de los textos que tiene
funciones similares a las descriptas por Sanchis Sinisterra, o bien, a las
que Lessing en su Dramaturgia de Hamburgo [1769/1993] enunciaba
gue eran necesarias en aquellos afios de cambios radicales en la
concepcion del texto y la escena.

Quienes asumen este rol producen textualidad en una relacién de
colaboracién con otros lenguajes y con el resto de miembros del
equipo creativo. Los materiales que aparecen como consecuencia de
estas colaboraciones estan a disposicion de los procesos y de
operaciones de transformacion, perversion y mutacién que la misma
obra propone. En torno al rol del dramaturgo o dramaturga también
podemos traer a colacion la reflexion de Guillermo Heras, quien
propone dos formas de concebir el teatro y su escritura: “escribir para
el teatro” o “escribir teatro” [91]. La primera opcién implica una
distancia, mientras que la segunda la anula. Asi el elemento texto nace,
se reproduce y muta tanto en el escritorio del autor o autora, como en
el cuerpo-escenario de quien actua y en los procedimientos que
propone la direccién.

Las obras contempordneas complejizan la relacién obra-autoria
debido a que el trabajo dramaturgico, desde una mirada amplia, es un
sistema de operaciones complejas que no responden ya a la unicidad

! Feldman explica, en un video acerca del Proyecto Pruebas, que su dramaturgista (Juan Francisco
Dasso) es un asesor conceptual y tedrico, que acompaiia los ensayos trayendo material tedrico,
discute con el director cuestiones conceptuales y ademas genera una bitdcora. Esta ultima es
para los hacedores una especie de diario de trabajo, que contiene preguntas, hipdtesis de
trabajo, lo que funciona y lo que no, entre otras cosas. [Esc. Buenos Aires].
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de la firma individual, sino al entramado escénico colaborativo. La
complejidad del procedimiento radica en que este proceso solo es
posible en la medida que exista la presencia de la marca singular de los
sujetos escribientes. Tal como expresa Sequeira: “paraddjicamente, en
la medida que crece la autonomia singular de cada integrante, es decir,
el propio proceso afectivo del pensamiento, mas se disuelve el ‘yo
autor’ y emerge la obra como enunciacion compleja de
multiplicidades. La produccién como constelacién colectiva” [78].

La disolucion de la unicidad de la firma autoral nos lleva al
pensamiento barthesiano que indica que la escritura es la muerte de
toda voz originaria [Barthes: 65]. Santibafiez Yafez expone que la
declaraciéon de la muerte del autor de Barthes esta ligada al
desvanecimiento de la autonomia del escritor y de la consistencia del
sentido univoco de la obra:

Barthes declara esta muerte porque, con sus andlisis, desvanece la
autonomia del escritor y la consistencia de su sentido univoco. La
escritura es un juego discursivo en que el autor, en tanto supuesto
uno, es un hacerse en el acto, en el que la experiencia textual de esa
funcién autor desliza al texto y a ese uno que se escribe, donde la
idea original, si es que existid, cede terreno a lo intertextual, al
horizonte de expectativas del trazo formal del soporte, en red, en
tejido. [138]

Justamente, las obras escénicas atravesadas por procedimientos de
reescrituras realizan un borramiento de las voces autorales primarias,
las individualizaciones desaparecen en la marca/voz de la autoria
colaborativa, esa red —o tejido— a la que alude Santibafiez Yafiez en
su cita.

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

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

Luego de todo lo expuesto podemos afirmar que lo que la
contemporaneidad coloca en crisis es la jerarquia de la figura autoral,
es decir, no es ya el autor o autora el Unico o la Unica portadora de una
significacidn a ser interpretada o al menos dilucidada por la escena
[Arguello Pitt]. No se discute su aparicion/desaparicion en el
entramado escénico, lo que se pone en cuestién es su alcance o
potestad frente al sentido(s).

1. Autoria: firma y propiedad

El término “autor” estd plagado de significaciones que han sido
construidas a lo largo de la historia, pero, tal como rescata Santibafiez
Yanez, si hay una caracteristica que ha persistido en las diferentes
vinculaciones semanticas es la de establecer al autor o autora como
unidad:

es una palabra carente de neutralidad, sofocada por sus
significaciones, pues sus connotaciones corrientes la unen con
tépicos como el de autonomia, iniciativa, invencién, creatividad,
autoridad, y éstos a su vez nos recuerdan las relaciones entre autor
y conceptos tales como individuo, sujeto y persona, las que han sido
abordadas por la sociologia, en el caso de su vinculacion con
individuo, por la epistemologia, en relacion con la nociéon de sujeto,
y por el derecho en el caso de persona. En estas y otras vinculaciones
semanticas persiste un sentido elemental de establecer al autor
como unidad. [Santibafiez Yafiez: 136]

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

La mirada de Foucault acerca del recorrido de la nocién “autor” nos
aporta un posicionamiento fundamental: la relacidn entre la autoria y
su funcion cultural, el nombre del autor o autora y la legalidad de su
firma:

Foucault no asesind a nadie, muy por el contrario, mostré cdmo vive
la relacién, en complemento y oposicidn, de persona y autor. Para el
efecto, dispone de la nocién de autor como funcién cultural, en la
que incluye el imperativo literario de la critica, en el sentido de que
autor es el nombre de la legalidad y, por lo tanto, el blanco del
ejercicio critico. Como funcién cultural, el autor redne bajo si el
engranaje de la acusacion, defensa y juicio, pero ya no contra la
persona, la biografia, sino contra un cierto modo de ser del discurso,
esto es, contra el nombre de autor. [Santibafiez Yafiez: 139]

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

El escrito de Foucault es operativo para nuestro estudio porque
discute fundamentalmente la cuestién del nombre. El fildsofo expone:
fue “tal autor y no otro” quien generd tales discursos que pueden ser
reunidos bajo una firma, por ello un nombre puede otorgar cierta

2 Sobre la figura del rapsoda en el mundo griego recomendamos el articulo de Araceli Laurence,
“El actor en el teatro griego clasico” [Dubatti].
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homogeneidad a un conjunto de obras, “indica que ese discurso no es
una palabra cotidiana, indiferente, una palabra que se va, que flota 'y
pasa, una palabra inmediatamente consumible, sino que trata de una
palabra que debe ser recibida de cierto modo y que en una cultura
dada debe recibir un estatuto determinado” [Foucault: 20]. De la cita
podemos destacar la importancia del estatus que representa, o puede
representar, el nombre de autor o autora, es decir, la legitimacion (en
tanto propiedad intelectual) que de ahi se desprende.?

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

Ante lo expuesto, en las practicas escénicas producidas desde el
corrimiento de las légicas tradicionales esta situacion constituye, si no
una contradiccidn, al menos una pregunta, debido al caracter colectivo
de la construccién del sentido. La autoria dramdtica gana ventaja, en
tanto este trabajo queda inscripto en un soporte escrito. “Si el cuerpo
del actor es actualmente uno de los territorios mas fértiles para
cuestionar el concepto moderno de autoria, el texto escrito es el
territorio simbdlico de la autoria, siempre mas facilmente vinculable a
lo que queda fijado, detenido sobre un papel, que a un cuerpo vivo,
que se resiste a ser entendido como obra de arte que pueda ser
conservada, vendida o poseida.” [Cornago: 11].

Con relacidn a la reflexion de Cornago podemos sumar que, si bien es
ampliamente conocido que autores como Shakespeare o como

3 Se pueden traer a la memoria un caso de las artes visuales que menciona Oliveras en su libro
Estética, hablamos aqui de un cuadro que se vendid en una subasta en Japdn por una base inicial
de ochenta y tres dodlares. El cuadro era el mismo que tiempo mas tarde se vendié por mas de
medio millén: “équé habia sucedido? El cuadro habia entrado en contacto con un nombre: Van
Gogh” [Oliveras: 353].

4 Para profundizar sobre este tema resultd operativa la lectura de la Tesis Doctoral de la
Universidad Auténoma de Barcelona producida por Cristina Soler Benito y titulada Propiedad
intelectual en las artes escénicas. De la cual recomendamos, principalmente, los titulos
“Concepto de autoria y proteccion” y “Autor” del primer capitulo. En ellos se expone sobre la
relacion autor/autoridad y propiedad intelectual.
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Moliere no trabajaban exclusivamente bajo la categoria de autor de
gabinete, nada se conserva de sus actores y de sus colaboradores. La
escena que escribieron se ha perdido en su materialidad, lo que nos
gueda es el texto y, por tanto, su autor. La problematizacién, imposible
de obviar, radica en la certeza contemporanea de que el sentido, tal y
como lo recepta el o la espectadora, nunca puede preexistir a la
escena, la “idea-teatro” adviene solo en y por medio del
acontecimiento [Badiou].

Ante la certeza de Badiou se acrecientan las voces antagonicas. La
critica especializada, solo por citar un ejemplo, con frecuencia basa sus
preguntas en torno a la fidelidad de la puesta en escena en relaciéon
con el “original” (el texto). Dicha postura supone, de algin modo, que
el texto tiene una verdad a ser respetada.

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

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

La nocidon contempordnea de “dramaturgias escénicas” esta
intimamente vinculada al cuestionamiento de la hegemonia de la
autoria dramatica en la historia del teatro. A su vez, dicho
cuestionamiento es consecuencia de las transformaciones que el
campo teatral realiza al interior de sus practicas a partir de mediados
del siglo XIX, con la asuncidn del concepto de puesta en escena, su
advenimiento como lenguaje auténomo vy la consolidacion del rol de
la direccidn teatral. Este proceso histérico permite la estructuraciény
formulacion de nuevos discursos escénicos que pueden
complementar, negar o cuestionar el discurso autoral del texto.
Investigadores como Sanchez y De Marinis han indagado acerca de
estas transformaciones desde el aspecto histérico® y plantean que la
aparicion del rol de la direccidon implica también a largo plazo la
concrecion de un “actor creador”, quien, al desmantelar el rol de
intérprete de un personaje, generard, desde su tarea especifica,
sentido(s) sobre la escena.

Deseamos distinguir y diferenciar cuatro discursos histdricos
formulados sobre la escena o desde ella. Por una parte, el discurso del
autor o autora al que, teniendo en cuenta los planteos abordados
anteriormente en cuanto a la construccién de la firma autoral
tradicional, podemos definir como un discurso sobre (o hacia) la
escena. La distancia esta dada por la concepcién del “arte en dos
tiempos” [Danan] que, por un lado, separa el trabajo autoral del
escénico y, por otro, genera una escena virtual con voluntad de ser
representada. Los restantes discursos, por otra parte, son

5 Estas investigaciones nos permiten realizar un encuadre temporal para pensar aquellos cambios
que hacen posible el surgimiento de nuevos discursos de la escena que trataremos en este
apartado. Tomamos las lecturas de De Marinis y Sanchez como parte de un relevamiento
historiografico del devenir de la puesta en escena como lenguaje auténomo. Estos investigadores
son claves para nuestro planteamiento porque focalizan en la figura del director de escena a
partir del siglo XIX y sus sucesivas transformaciones hasta llegar a la centralidad del “actor
creador” a mediados del siglo XX. A estas investigaciones podemos agregar una lectura
fundamental: Semidtica del teatro. Del texto a la puesta en escena de Fernando De Toro. En este
trabajo, el autor indaga los cambios producidos con el advenimiento del concepto de puesta en
escena y la importancia de pensar lo teatral como discurso especifico. De Toro, como otras
investigaciones provenientes de la semidtica, introduce el concepto de “texto espectacular” para
pensar justamente estas singularidades de la escena mas alla del texto linguistico-literario.
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propiamente escénicos porque trabajan en la inmediatez del campo
del ensayo. Asi podemos distinguir el discurso de la direccidn, el de la
actuacién y un tercer discurso que responde a nuestra singular
cartografia latinoamericana: el de grupo.

A continuacidn, realizaremos una sintesis de los procesos que nos
interesan destacar en correlato a los discursos mencionados. Si bien
observaremos marcas historiograficas en la apariciéon de tal o cual
discurso, debemos aclarar que, mas alld de la predominancia de uno
sobre otro seglin el momento histérico, ninguno de estos relatos sobre
la escena o de la escena desaparece ante la inminente consolidacién
de los demads discursos. Todo lo contrario, actualmente podemos
asistir a un panorama teatral que redne y permite la convivencia de
diversas concepciones teatrales reunidas bajo el signo de la
multiplicidad y la complejidad.

La importancia de la aparicidn del rol de la direccién de escena radica
en que anos mas tarde produciria la conformacién del concepto de
puesta en escena y con ella se afirmaria la “emancipacion de la
representacion”, al decir de Dort: “La aparicion de la puesta en escena
hizo tomar conciencia del papel significante que juegan los
componentes de la representacion. El director fue en un principio el
Unico que decidia su organizacién semadntica. Ahora los otros técnicos
del teatro reclaman un status de relativa autonomia y una
responsabilidad paralela. Texto, espacio, accién... se emancipan.”
[parr. 13].

Esta situacion modifica modos de produccion teatral,
fundamentalmente debido a que cuestiona el modelo hegemanico y
central del discurso del autor o autora:

La emergencia del rol del/la director/a como tal en el siglo XX
cuestiona la hegemonia de la autoria literaria en el teatro, la
preocupacion que inicialmente ocupaba lo textual pasa a ser
reemplazada por lo escénico. Esto no anularia la paradoja
identificada por De Marinis: el surgimiento del rol del/la directora/a
sigue abogando por la construccién de un sentido. Si el sentido
emerge de lo que sucede en la escena, quien dirige garantizaria y
abogaria por esa construcciéon de sentido y por lo tanto es de quien
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se esperan ciertos procedimientos dramaturgicos. [Aguada Bertea:
15]

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

Afios mas tarde, la rebelién contra el teatro realista permite el
desarrollo de una escena mas alld de la intencién impuesta por el
drama, es decir, presenta nuevos sentidos que no estaban
establecidos por el texto.® Con el discurso de la direccién nace un
modo diferenciado de produccion en el cual la escena
auténomamente pone a disposicidn el relato textual. En palabras del
teatrista Alejandro Catalan,’” la destitucién del discurso hegemdnico
del autor “contradetermina” la l6gica de devenir escénico que imponia
la obra literaria y por tanto el referente literario funcionara en esta
nueva escena como justificacién o excusa de un despliegue que lo
excede y transforma. Como consecuencia, emergeran evidentes
reformas e innovaciones de la puesta en escena con su conjunto de
dispositivos escenograficos, técnicos y procedimentales.

A su vez, debemos decir que los cambios en las disposiciones
jerdrquicas de la escena “textocéntrica” no podrian haberse producido
de no ser por el avance tedrico-practico que el siglo XX evidencié. La

¢ Sanchez menciona como ejemplo de ello el caso de Meyerhold en |a reelaboracién y adaptacién
de los textos a su diagrama y propuesta de movimiento escénico. También, el caso de Piscator
adaptando textos narrativos o dramaticos para que se amoldaran a sus propias ideas derivadas
del trabajo con dichos materiales [p. 11].

7 El teatrista y docente portefio en su articulo “Produccién de sentido actoral” acerca ciertas
reflexiones en torno a los discursos de la escena teatral que nos resultan importantes porque
dialogan con los planteos que venimos citando y porque instalan la discusidn sobre el plano de
la actuacidn, discusidn relegada (segun el teatrista) por la teoria teatral, si se lo compara con la
puesta en escena y las funciones de la direccién.
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autonomia de la puesta en escena alienta la aparicion de nuevas
teorias, no solo provenientes de la misma escena que reflexiona sobre
sus propios procedimientos (podemos mencionar los trabajos tedricos
de: Stanislavski, Brecht, Meyerhold, Artaud, Craig, Appia, entre
muchos otros), sino también procedentes de estudios tedricos que
promueven un pensamiento sobre la puesta en escena como objeto
de analisis, tal como expresa Naugrette:

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

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

Este teatro moderno (que ha comenzado hacia fines del siglo XIX)
nacidé con la aparicion del director como amo de la escena.
Ciertamente, es el sucesor del régisseur, pero es mas que un simple
heredero. El régisseur, singularizaba y coordinaba los elementos de
la representacién. No era mas que el garante de un cierto orden
establecido independientemente de él. El director no toma esos
elementos de la representacion tal como se le ofrecen, no solamente
los ordena, sino que prevé su existencia y por anticipado piensa las

8 Podemos pensar con respecto a esto en el caso de Meyerhold, quien se autodenominaba autor
de sus propios espectaculos aun cuando estos provenian de textos dramaticos previos.
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relaciones que pueden unirlos; y pronto se consagrara si no a
crearlos, por lo menos a conformarlos. Actua antes en el terreno en
que el régisseur no actuaba sino después. El director no reproduce,
produce. Ya no tiene el rango de ejecutante: autor del espectaculo,
quiere ser reconocido como creador. [Dort: parr. 2]

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

En Latinoamérica, por su parte, los discursos de la escena plantean,
ademas de la centralidad de la actuacion, la conformacion de una
cartografia atravesada por la predominancia del llamado teatro de
grupos.

El texto de la palabra se transforma en accién, contribuyendo a la
funcidén significante del sistema de cédigos del escenario, por lo
tanto lo que sucede en la escena deja de ser mera ilustracion de lo
que dicen las palabras de un autor; esta conciencia dio inicio al
momento de los adioses entre el movimiento teatral y los escritores
de textos que se pusieron al margen de este proceso. Ajenos en su
mayoria al escenario y limitados por el sedentarismo propio de su
solitaria actividad muchos autores se autoexcluyen. Este ha sido el
costo de no entender la necesidad y la riqueza del andlisis y el trabajo
colectivo, donde el autor de textos literarios tiene su espacio... . De
lo dicho se deduce que existen por tanto, varias dramaturgias,
tantas como lenguajes hay en el escenario, dentro de ellas a nuestro
entender la principal es la dramaturgia del actor... . Hace rato
empezo el tiempo de los adioses en el teatro peruano y se van
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superando falsas dicotomias, tales como cabeza vs cuerpo o creacién
colectiva vs creacion del autor. A esto ha contribuido la
incorporacion a los procesos de grupos. [Rubio Zapata: 52-53]

En la reflexion de Rubio Zapata, director peruano, puede observarse el
quiebre de las tradicionales relaciones escénicas y la importancia de la
marca del trabajo colectivo en la cual se incluye al autor o autora. En
esta misma linea trabajaran fuertemente otros y otras teatristas
latinoamericanas, fundamentalmente a partir de la década del
sesenta, en consecuencia emergeran innovaciones tanto en lo que
concierne a la practica como en la produccion de pensamiento
escénico. Es debido a todo esto que el panorama latinoamericano
resulta imprescindible por su incidencia en la deconstruccién de las
jerarquias y autorias.

En este ultimo sentido, y retomando las palabras de Rubio Zapata
recién citadas, dichas innovaciones desmantelaron estructuras
verticalistas en las prdcticas teatrales para ensayar nuevos modos de
produccién: relaciones horizontales que basan su construcciéon
creativa a partir de la centralidad de la dramaturgia de actuacién. En
Argentina, durante los afios setenta, particularmente, podemos
destacar la importancia de grupos de CC como el Grupo Arlequin
(Mendoza), el LTL (Cérdoba), entre otros. Pero, ademas,
especificamente en relacién con la centralidad de la actuacién, no
podemos dejar de lado a las poéticas actorales innovadoras del Ander
portefio a partir de la década del ochenta (como las de Pompeyo
Audivert, Batato Barea, Urdapilleta, Maria José Gabin, Las Gambas al
Ajillo, entre otras).

Algunas conclusiones

Estas consideraciones son relevantes ya que entendemos que es
recién con la aparicion de la actuacién como centro del entramado
escénico que se hace posible finalmente una “reparticion del sentido”®
escénico. De este modo, con la afirmacién de la actuacion como
“campo generador de sentidos”!® se completa el mapa para el

9 La expresion responde a los postulados de Ranciére sobre el reparto de lo sensible

1 Catalan define la actuacién contempordnea como “campo generador de sentido”;
consideramos que esta vision de la actuacién coincide con el marco tedrico ofrecido por De
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advenimiento de una dramaturgia escénica propiamente dicha. Esto
no quiere decir que antes de la década del sesenta no existiera
dramaturgia en el sentido amplio del término (pensemos en el caso de
la Comedia del Arte europea); no obstante, se hace necesario
remarcar que es partir de mediados del siglo XX que el panorama
escénico propondrd un escenario fértil para una ampliacion de las
relaciones dramaturgicas en todos sus niveles, como respuesta a un
devenir histérico marcado por nuevos modos de hacer y pensar la
escena.

Las dramaturgias escénicas, asi conformadas, proponen una escritura
fundada en la colaboracidn entre los diversos campos productores de
sentidos (segln lo amerite cada caso): dramaturgos y dramaturgas,
actuacion, direccion y grupo. El gesto autoral, entonces, esta dado por
dichas relaciones escénicas. La construccidn de sentido responde a un
proceso que involucra relaciones de intersubjetividad. Dice Laddaga:
“toda produccion de arte es produccién de mas de uno. Todo resulta
de colaboraciones que pueden ser o no reconocidas. Tal vez sea a
causa de esta comprensidn que con frecuencia exploren formas de
autoria compleja, formas que no son ni las mas caracteristicas del
antiguo autor ni las que quisieran celebrar los ritos mas simples de la
ausencia.” [13]

Para dar a entender estos procesos de desprivatizacién del sentido,
Laddaga utiliza la expresidon “autorias complejas”. Desde nuestras
investigaciones sostenemos que dicha expresion sintetiza los cambios
producidos hasta la actualidad, ya que incluye dentro de una sola
categoria la nocién de autoria y, a la vez, su problematizacion. Por su
parte, Daniela Martin agrega en torno al uso del término “complejo”
para describir las autorias que esto no se reduce a la disolucidn de un
Unico autor en una estructura colectiva, sino que también implica
otras amplificaciones de la cuestién autoral. Por ejemplo, la

| “

Marinis y Sanchez en torno al “actor creador”. Ademas, la reflexion puede ser pensada en
vinculacién con las teorizaciones barbianas sobre el trabajo de la actuacion y con los postulados
latinoamericanos en relacidn con la dramaturgia de actor o actriz. A su vez, es posible trasladar
laidea a los diferentes discursos de modo tal que el dramaturgo o la dramaturga, la actuacion, el
grupo y la direcciéon pueden pensarse como campos productores de sentido, aunque cada uno
de ellos respondera a légicas especificas.
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incorporacién del espectador como cocreador. Ciertamente, es en
relacion con esto ultimo que podemos establecer vinculaciones entre
dicha categoria y las ideas filosdficas de Ranciére cuando expone la
emancipacion del espectador y el reparto de lo sensible.

El teatro actual pone de manifiesto una diversidad de propuestas que
se enmarcan en dicha complejidad y multiplicacién del gesto autoral.
Esto nos lleva a pensar que la escena contemporanea, al ofrecer
nuevos procedimientos escriturales por fuera de los modelos
tradicionales de creacion escénica, reclama nuevas herramientas y
metodologias para abordar un andlisis que abarque ciertamente sus
singularidades. Consideramos que debatir acerca de las funciones
autorales en la produccidn de sentido escénico, es un primer paso para
introducirnos en la complejidad que evidencia el teatro actual.
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