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    ACTUACIÓN, PENSAMIENTO Y RESISTENCIA




    Este libro busca pensar algunos aspectos de la escena contemporánea de Buenos Aires. Actuación, pensamiento y resistencia son los tres ejes conceptuales que habilitarán la entrada a zonas muchas veces indescriptibles de la materialidad escénica.


    Sin pretensión de exhaustividad, este estudio se ocupa de un tipo de teatro particular, aquel que se conforma por una constelación de creadores y creadoras que llamamos de resistencia. Una escena “resistente” porque, en su origen, reconoció la centralidad de un cuerpo de actuación en tiempos en que predominaban los textos; porque su búsqueda estética tiene una impronta antihegemónica (fuera de formatos de actuación extranjeros, prefijados, exteriores o metódicos); y porque condensa en su praxis una reflexión acerca de esa misma praxis. Es decir, piensa la actuación en la propia actuación y, también, produce nuevos contextos teóricos que no existían previamente.


    El deseo y objetivo de este libro es compartir con los lectores (y con los propios creadores) esas teorías originales que solo germinan en el interior reflexivo del ensayo, la práctica, la escena.


     


     


    Carla Pessolano. Es artista escénica e investigadora teatral. Doctora en Historia y Teoría de las Artes por la UBA y doctora en Théâtre et Arts de la Scène por la Université de Franche-Comté. Posdoctora en Ciencias Sociales y Humanas de la UBA. También es magíster en Théâtres et Cultures du Monde por la Université de Franche-Comté y licenciada en Actuación por la Universidad Nacional de las Artes. Dictó conferencias y presentó su trabajo en diversas universidades. En 2017 realizó una estancia de investigación con el Grupo PEEK de la University of Applied Arts Vienna, Austria. En 2018 ganó una beca de formadores del Fondo Nacional de las Artes. Desarrolló sus investigaciones con beca doctoral y posdoctoral en el CONICET. Actualmente se desempeña como investigadora asistente del CONICET y es directora del Grupo IEP (Investigaciones Escénicas y Performáticas) en el Instituto de Investigación en Teatro del DAD, UNA. Su investigación actual se ocupa de las relaciones entre cuerpo de actuación, lenguaje y resistencia para pensar la praxis escénica de Buenos Aires.
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      A Bruna, por enseñarme a abrir la mirada.

    

  


  

    Son los actores los que pueden captar en su vida la memoria del cuerpo social, otra memoria, más caprichosa pero de enorme resistencia.


    Alberto Ure, Sacate la careta
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Prólogo para una tesis de resistencia 
 Martín Rodríguez 
 (Grupo IEP - IIT/DAD/UNA - CONICET)



    Este libro de lectura indispensable es una tesis (una verdadera tesis) escrita en tiempos de tesis que no son tesis, sino información. Como lúcidamente observó Deleuze, “cuando se les informa se les dice aquello que ustedes deben creer. En otros términos: informar es hacer circular una palabra de orden” (2003). No importa (nos dice) si creemos realmente o no, lo importante es que hagamos como si creyéramos. Y concluye afirmando que la información es la sociedad de control: allí donde está la información, nunca está la resistencia.


    Nos preguntamos entonces qué es (qué debería ser) una tesis. En un sentido general, podría decirse que se trata de una afirmación cuya veracidad ha sido argumentada, demostrada o justificada de alguna manera, un enunciado que expresa un punto de vista respecto de determinado fenómeno, problema o pregunta y que se sostiene mediante ejemplos y argumentos. En un sentido estrictamente académico, consistiría en desarrollar un tema bajo un nuevo enfoque o demostrar una hipótesis en un escrito que deberá ser validado por la comunidad académica. Para nosotros, una tesis es un pensamiento que se despliega en un determinado dominio y que se articula por medio de conceptos. Dentro del terreno que nos ocupa, todo gran libro es siempre una tesis.


    ¿De dónde se parte entonces a la hora de escribir una tesis (un gran libro)? En primer lugar, de un conocimiento encarnado del dominio en cuestión, en este caso, de ciertas zonas puntuales del teatro porteño de la segunda mitad del siglo XX que es necesario circunscribir. Lejos de lo que pueda parecer, esta tarea dista de ser sencilla: requiere, por un lado, de una experiencia concreta dentro de ese dominio (en el caso puntual de Carla Pessolano, de su experiencia como graduada de la carrera de Artes Dramáticas, como actriz con directores de distinta tendencia y como espectadora) y, por otro lado, de un punto de vista que permita distanciarse de esa experiencia. Así como encontramos algunas tesis que solo pueden informar (porque hay en ellas algo que obtura el pensar), también encontramos otras que están tan cerca del objeto abordado (en general reflexiones sobre la propia práctica) que invalidan la construcción de un objeto con todo lo que ello implica (veo mi objeto tan de cerca que no puedo construirlo, solo ser tomado por él). Decimos que allí donde están la pura información o la excesiva cercanía, no puede haber una tesis. En el caso de Pessolano, hay una circunstancia que facilita la toma de distancia de su experiencia como actriz en Buenos Aires: los estudios de maestría realizados en Francia y su participación en grupos de investigación teatral europeos. Sin dudas, es allí donde comienza a diseñar tres categorías cuyas implicancias teóricas y metodológicas (algo que suele ocurrir cuando se piensa) eran aún inciertas. Esas categorías (credo poético, subjetividad poética y resistencia), que parecían partir de su experiencia europea, estaban en verdad profundamente enraizadas en el teatro que había vivido y experimentado antes de su partida, pero a la experiencia concreta se sumaba ahora la mirada de la extranjera, de la extraña que puede ver las cosas de otro modo y que, aun antes de ver con claridad, es capaz de desarrollar pensamientos quizás imprecisos, pero que anticipan un saber en ciernes. El germen de este saber se encuentra en el proyecto inicial que da origen a esta tesis, cuyo desarrollo se vuelve posible cuando es capaz de desviarse de su origen.1


    Toda tesis requiere de una serie de toma de decisiones asociadas al despliegue de un deseo: una de las primeras decisiones en este sentido fue abandonar la propuesta de comparar la experiencia europea con la experiencia local y centrarse casi exclusivamente en lo local (Europa pasaría a convertirse en un componente clave, pero ya no en parte del objeto de estudio). De ese primer proyecto quedaría, por ejemplo, su experiencia como actriz con Bernardo Cappa, que pasaría a integrarse a una nueva trama incluida dentro de un modo de producir escena al que llamará, haciendo nueva una vieja denominación, teatro de resistencia o, más sencillamente, resistencia. Es allí como ingresan dos grupos fundamentales a la hora de entender el teatro argentino actual: los propiciadores (Alberto Ure, Eduardo Pavlovsky y Ricardo Bartís) y los continuadores (Alejandro Catalán, Bernardo Cappa y Analía Couceyro). De estos artistas, Bartís, Cappa, Couceyro y Catalán podrían incluirse dentro de lo que este último denomina Producción de Sentido Actoral (PSA);2 sin embargo, esta tesis, aunque próxima a los estudios sobre PSA (desarrollados fundamentalmente por el Grupo IEP3), no se incluye y no debería ser incluida plenamente dentro de ellos: podría decirse que el concepto de resistencia que engloba a estos artistas establece con los mencionados estudios una relación de contigüidad pero nunca de inscripción plena.


    Es importante en este punto distinguir resistencia de credo poético y subjetividad poética, desde ya, sin intentar definir sus alcances, tarea de la que se ocupa la tesis. Mientras que credo poético y subjetividad poética son dos categorías de análisis útiles para pensar otras cuestiones, resistencia es un concepto que define un campo específico y cuenta con dos modalidades igualmente específicas: la resistencia desde los cuerpos (cuerpos capaces de producir sentido de manera autónoma) y, quizás este sea uno de los aspectos más originales de una tesis que por otra parte hace de ellos su principal objeto, la resistencia desde los discursos de espesor. Se trata de discursos relativamente autónomos de las prácticas en las que se inscriben: sus alcances no pueden circunscribirse totalmente a esas prácticas, pero solo son posibles a partir de ellas. Por supuesto que estos discursos no están vinculados a cualquier práctica, ya que la resistencia desde el cuerpo es la determinación negativa (la condición necesaria pero no suficiente) que los vuelve posibles. Relativamente autónomas, relativamente interdependientes, la resistencia desde el cuerpo de actuación y la resistencia desde los discursos de espesor son dos caras de una misma moneda: fuera de ellas no hay resistencia posible y sería interesante pensar sus implicancias éticas y políticas aun fuera de los límites de lo teatral.


    La tesis habilita, entonces, una doble pregunta: ¿cuál sería el sentido de una práctica que no puede reflexionar sobre sí misma?, pero también ¿cuál sería el sentido de un discurso sin cuerpo? Quien algo sabía de esto último era Nietzsche cuando se refería a los despreciadores del cuerpo para hablar de aquellos filósofos alemanes que habían subordinado el estilo a la idea, olvidando que un filósofo es también un poeta que debe saber cómo bailar con la pluma. Y he aquí un aspecto a destacar de esta tesis, su anclaje concreto en una experiencia de actuación (la experiencia de quien la escribe) es, en gran medida, la que da cuerpo a la escritura: no importa cuán lejos quiera llegar la tesis con sus ideas, siempre hay una actriz que la persigue y con la que constantemente debe acordar cuál es el camino a seguir, que le dice que hay algo de la materialidad de la actuación que no debe perderse, aun cuando la materia a estudiar esté constituida fundamentalmente por palabras. Así vemos constantemente que los discursos de espesor (cuidadosamente seleccionados desde su singularidad) desordenan parcialmente aquello que desde la teoría se intenta ordenar, van escribiendo una tesis paralela que es el objeto del posterior trabajo de Pessolano, pero que ya comienza a coagular en esta tesis: su indispensable y original estudio sobre aquellas metáforas que circulan dentro de las prácticas (metáforas que producen actuación) y sobre aquellas que componen discursos de espesor, presentes de manera no siempre tan sistemáticas como el investigador desearía en artículos y libros, pero también en blogs o entrevistas varias. Vemos entonces que mientras la tesis pretende ordenar los discursos de los artistas, la actriz se ocupa de que las categorías desarrolladas no los cristalicen. Es la actriz la encargada de velar por que ese “murmullo teórico” generado por los artistas pueda desplegar sus potencias en otro campo (el campo académico) sin que se detenga su flujo. Se ordena por un lado mientras que por otro se exponen los materiales relevados (los discursos de espesor) de manera siempre generosa, nunca autoritaria, a fin de que el lector (académico, artista o simplemente lector) pueda diagramar sus propias figuras, diseñar sus propios recorridos. La tesis encuentra, de este modo, un adecuado equilibrio entre aquellos escritos que ocultan en la proliferación de categorías la imposibilidad de decir algo (poniendo en primer plano un yo que en su deseo de categorizar no es capaz de mirar a los ojos los objetos abordados) y aquellos que, en su afán de dejar hablar a los artistas, no son capaces de hacer oír su propia voz. Se trata de dos modalidades que ocultan la capacidad de decir verdaderamente y que solo pueden producir información, nunca tesis.


    Es por ello que se vuelve necesario destacar el trabajo de traducción intensivo que desarrolla Pessolano, trabajo que emerge de la incomodidad de tener que lidiar con conceptos propios y ajenos, generando fricciones con la palabra de los artistas que a veces dicen más que la tesis y a veces dicen menos. Lo que resulta loable en este caso es que, en un gesto de orgullosa modestia, es la propia conceptualización la que abre esas líneas por las que las voces de los artistas fugan, no sin antes generar esas fricciones, esos choques que producen verdaderos destellos filosóficos.


    Así, mientras el concepto de resistencia delimita de manera precisa un dominio, la categoría de subjetividad poética resulta teórica y metodológicamente fundamental a la hora de pensar las prácticas y los discursos: “entramado de voces diversas”, voz del “entre”, esta categoría permite a la tesis describir prácticas y discursos que problematizan la noción moderna de sujeto y que en su entramado configuran la gramática de una lengua sin centro. Si, tal como se desarrolla en la tesis, en Alberto Ure no hay un método (aunque algunos de sus discípulos se empeñen en afirmar lo contrario) es porque un método siempre requiere de un sujeto de saber capaz de configurar la escena a su imagen y semejanza y Ure, lejos de esta postura, busca rescatar aquello que hay de azaroso en los procesos creativos. Frente a cualquier atisbo de método, los discursos de espesor que los directores objeto de esta tesis desarrollan hablan de poéticas cuya finalidad es permitir que la actuación sea atravesada por otras voces, que en ella se liberen imágenes y gestos impensados no determinados por factores como las decisiones de un director, la psicología de los personajes o la procedencia social. En todo caso, si algo de lo social inevitablemente emerge, será a partir de la liberación de las potencias de la actuación, nunca del sometimiento de tales potencias. Vemos que, a través de la subjetividad poética (pero también gracias a ideas, como la de “médium”, más asociada al credo poético), comienzan a articularse en su diferencia una serie de prácticas y de discursos que configuran lo que podríamos llamar “poéticas desubjetivantes”, en oposición a las poéticas del sujeto (fundamentalmente las poéticas realistas). En un momento de su desarrollo, la tesis retoma declaraciones de Ure en las que se refiere al hecho de que en las décadas del 60 y del 70, mientras otras prácticas artísticas estaban estrechamente compenetradas con las teorías del momento (fundamentalmente el estructuralismo), el teatro atravesaba un estado de orfandad teórica. Lo que en verdad ocurría es que los autores y directores realistas estaban atravesados por las ideas sartreanas de “responsabilidad individual” y de “compromiso”, y, desde su reformismo de izquierda, creían en la necesidad de un sujeto capaz de motorizar cambios sociales, aun cuando estos cambios parecieran impactar solamente en la esfera de lo privado. El hecho de que Ure rescate al estructuralismo tiene que ver precisamente con que esta corriente dominante del pensamiento de la segunda mitad del siglo XX significó, en términos de Étienne Balibar, una verdadera “destitución del sujeto”. Esta destitución, más allá de las lecturas o adscripciones teóricas de cada uno de los artistas abordados, está sin dudas presente en todos ellos. Mientras que en Pavlovsky, al menos en el primer Pavlovsky, y aun en el primer Ure, predomina la noción althusseriana de ideología, la idea de “sujeto sujetado” (se deja hablar al torturador que habita en uno, se deja que la ideología hable a través suyo a fin de poner en evidencia la sujeción allí donde esta se encuentre; no casualmente la tesis pone en primer plano su referencia a la idea de “misión”), en los creadores posteriores a Bartís, más cercanos a Deleuze y al pensamiento posestructuralista, ya no se tratará de dejar que hable lo reprimido de la sociedad, sino de capturar las imágenes generadas por la actuación (restos literarios en Couceyro, mitos degradados en Cappa y Bartís) y de liberar las energías contenidas en ellas. La ética ya no va a estar vinculada a un compromiso ni siquiera a una misión, ya que como afirma Muriel Combes “obrar éticamente para un sujeto significa en efecto afirmarse como «punto singular en una infinidad abierta de relaciones», construir un campo de resonancia para otros actos, o prolongar uno mismo, actos en un campo de resonancia construido por otros” (Combes, 2017: 109). Si en las prácticas y en los discursos de espesor abordados por la tesis hay algo parecido a un sujeto y a un obrar ético, ese “algo” consiste en afirmarse como un “punto singular en una red abierta de relaciones”. La tesis que leerán a continuación es un punto singular en esa red, un nudo en esa trama que ella misma describe, un modo de pensar el teatro y la política desde el campo académico, pero también desde ese saber intransferible que dan la experimentación y la práctica. Mientras escribo estas frases finales, mientras adopto la primera persona del singular, empiezo a pensar la resistencia como una materia que tiene sus propios movimientos, sus propias densidades y pienso que esta tesis está hecha de esa materia. Querido lector, está a punto de leer una tesis de resistencia.
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        1. Indudablemente, la presentación al CONICET y la obtención de la beca doctoral ya anticipan esa tesis futura que, aun sin parecerlo, estaba contenida en el proyecto presentado.

      


      
        2. Acuñada por Alejandro Catalán y retomada por el Grupo IEP, la PSA como categoría refiere a la capacidad que tiene el actor para producir sentido y generar relato, ficción, desde su propio cuerpo, desde la autonomía de su práctica, sin estar sometido a ninguna instancia exterior a la actuación misma (el texto, la dirección, ciertos aspectos coreográficos, pero también cualquier instancia previa que pretenda regularla: una idea, una psicología, una determinada concepción de la sociedad). Damos solo alguna precisión, ya que se trata de un tema desarrollado por la tesis.

      


      
        3. El Grupo de Investigaciones Escénicas y Performáticas, dirigido por Carla Pessolano, desarrolla sus actividades en el Instituto de Investigación en Teatro del Departamento de Artes Dramáticas de la Universidad Nacional de las Artes. Está integrado fundamentalmente por investigadores y becarios del CONICET y de la Agencia Nacional de Promoción Científica y Tecnológica y los temas que aborda, aunque variados, se centran en gran medida en la PSA.

      

    

  


  
    
En torno a una lengua de resistencia (o por qué investigar la teoría metarreflexiva de la actuación) 
 Mariano Saba 
 UBA / CONICET



    Es harto conocida la subestimación del pensamiento emanado de la práctica escénica dentro de la tradición teatral argentina. Esa persistente ubicación de un objeto en los márgenes mismos de su campo devela claramente ciertos mecanismos ideológicos que merecen ser desnaturalizados. Este libro, sin lugar a dudas, se cuenta entre los más rigurosos intentos por dimensionar y sistematizar la relevancia de la teoría surgida de la praxis misma de actuación. Su búsqueda lo convierte, a su vez, en un poderoso intento de jerarquización de ciertos discursos emergentes dentro de la propia actuación y de sus temas afines. Sus resultados −como podrán apreciarse en la lectura− son estimulantes, sin embargo, debe ponderarse ante todo el calibre pionero de su intención.


    ¿Cómo pudo esta investigación dar cuenta de un recorte legítimo que hiciera justicia ante la enorme vacancia en torno al análisis de los discursos de espesor que la actuación había desarrollado sobre sí misma en un período tan significativo como el que toma? ¿Cómo logró respaldar, una a una, las decisiones que fundaron la pertinencia de su objeto: sus inclusiones y sus exclusiones? Una rápida ojeada al derrotero seguido por la autora exhibe dos claves de su encomiable destino: por un lado, un pulso de búsqueda infatigable; por otro, su doble inmersión dentro de lo teatral y también dentro de la investigación académica. Esta doble circunstancia abonó claramente su producción de un conocimiento fronterizo conciliador entre las necesidades tanto del registro científico como del plano artístico metarreflexivo, desplazado durante mucho tiempo por hegemonías extrínsecas. Ambas claves dan cuenta retrospectiva de la enorme demanda que este trabajo significó para su autora: la maestría en Bensaçon (Francia) y el doctorado en cotutela entre la Universidad de Buenos Aires y la Université de Franche-Comté; una estadía de investigación en Viena (Austria); su desempeño como becaria de CONICET y luego como investigadora; y la participación en grupos diversos respaldados por la Agencia de Ciencia y Técnica y por la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires son solo algunos hitos centrales de su camino. Al ver tal recorrido se hace presente aquello que sostenía Juan José Saer al decir que todo autor merece a los escritores que admira. De manera análoga, podría arriesgarse que toda investigación lucha por merecer el objeto que ha elegido, y esta investigación hace justicia a sus hipótesis, a los artistas que refiere y a los problemas que aborda.


    Ahora bien, sobre el objeto en sí mismo, vale la pena detenerse. ¿Qué es lo peligroso que habita en la actuación cuando se piensa a sí misma? Algo habrá, seguramente, en su deseo de dar cuenta de sí. Es evidente que todo desprestigio infundado tiende a ocultar una censura. ¿Quién gana y quién pierde cuando la actuación reconquista el territorio de un pensamiento propio replegado sobre su actividad? ¿Quién o qué reacciona cuando el canon crítico sobre la actuación empieza a incorporar cuerpo teórico articulado por los propios cuerpos de actuación? ¿Qué ocurre con la propia actuación cuando revisa sus discursos metarreflexivos y considera cierto bagaje intelectual que a veces, sin embargo, sigue viendo con aversión, como si amenazara su propia espontaneidad, su histórica entrega a la sabiduría del cuerpo? Estas preguntas atraviesan no solamente el libro de Carla Pessolano, atraviesan toda lectura interesada en la inclusión que merece actualmente el pensamiento de la praxis de actuación para una verdadera percepción del campo.


    En este volumen, la teoría no sistemática surgida de la práctica escénica se vuelve visible a partir de la problematización de tres ejes: credo poético, subjetividad poética y resistencia. A través de la localización precisa de una genealogía de la producción de sentido actoral en Buenos Aires, Pessolano toma como caso testigo un grupo de artistas que ha operado como referente ineludible en torno a la reflexión sobre la praxis de actuación, entendiéndola siempre como confluencia entre cuerpo y resistencia. Y es ahí, en el riesgo de concebir una teoría múltiple emergente de un espacio liminal, físico, imaginativo, pulsional y político y no meramente libresco, que la actuación logra redimirse de su estigma intelectualmente pasivo. Ese poder reflexivo dota a la práctica de actuación no solo de estrategias inéditas para salvar su distancia con el espectro erudito legitimado a pensarla, sino que además le devuelve su conciencia histórica de ser, entre pocos otros ámbitos, un lugar artístico de potencia revolucionaria.


    Como ya he sostenido, todo desprestigio infundado tiende a ocultar una censura. Y aquí podría evocarse la idea borgeana de que la censura es –en definitiva− la madre de la metáfora. No por nada la articulación de ciertas nociones de Hans Blumenberg atraviesa este trabajo de forma vertebral y luminosa. Blumenberg fue pionero en considerar la existencia de ciertas metáforas que nos sirven para definir el mundo y sin las cuales nos veríamos condenados a la parálisis o al mutismo. Su objetivo fue, en parte, “redescubrir y traer a primer plano motivos no-reflexivos de largo alcance que fueron dejados en sordina, cuando no sepultados, ocultados, por la filosofía de la representación”.4 Las metáforas absolutas, en este sentido, refieren a una “verdad” pragmática, se hacen la pregunta global por el sentido. Al ojo que lee desde la historia, esas metáforas dejan ver las omisiones y valoraciones de una época. Proliferan con sus actualizaciones recurrentes dejando aflorar las características olvidadas del subsuelo colectivo de la conciencia. Si hay una conciencia colectiva de la actuación, y si la actuación es, de alguna forma, una matriz indispensable de nuestra conciencia colectiva, entonces este libro resulta clave para la comprensión de su lengua. ¿Qué es un cuerpo de actuación? ¿Qué entienden estos creadores por la improvisación, por intensidad? ¿Qué es lo poético? ¿Qué es resistir en esa lengua cotidiana que privilegia la supuesta producción de sentido actoral? Eso es lo que torna valioso este libro: su abordaje de una lengua perteneciente a la actuación que se piensa sin rendirse; la intuición de un glosario de metáforas entendidas como instrumentos defensivos contra lo real, contra las formas de sometimiento que lo real ha esgrimido desde siempre en torno a cualquier iridiscencia disruptiva. Promisoria intervención, entonces, la de este volumen, en un tiempo donde toda praxis artística exigirá más que nunca una metarreflexión que la libere de cualquier mecanismo reductor.
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    Presentación


    La tesis en la que se basa este libro se centró en los saberes acerca de las prácticas de actuación dentro del campo teatral argentino. Al trabajar sobre dichos saberes la intención ha sido tomar las reflexiones que surgen desde la práctica propiamente dicha, es decir, de parte de creadoras y creadores escénicos. Esto incluye la detección de los modos a partir de los cuales esos saberes son constitutivos de una impronta de artistas reflexivos dentro del campo teatral nacional. Al hacerlo, reconozco que la articulación entre producción de pensamiento sobre la práctica y esa práctica en sí no podrán ya ser leídas como una subalterna de la otra. Por esa razón, al encarar este objeto de análisis, me es inevitable concebir la teoría y la práctica teatral en articulación colaborativa. Esta estrategia se funda en la pretensión de dar marco a la reflexión y sistematización de los procesos creativos dentro de las prácticas escénicas, y para llevar adelante dicha tarea me apoyé sobre tres nociones producidas durante mi investigación: subjetividad poética, credo poético y resistencia. La intención a partir de ellas es generar una conceptualización que habilite espacios en que puedan ser reconocidos aquellos insumos teóricos que los artistas producen al reflexionar acerca de sus prácticas. Este proyecto de investigación se inscribió en el marco de una tesis en cotutela entre la Universidad de Buenos Aires y la Université de Franche Comté (UFC).


    La inquietud de trabajar acerca de esta temática surgió durante mi estadía en Francia, cuando, gracias a una beca Victor Hugo de la UFC, tomaba clases en la ciudad de Besançon, haciendo una maestría en Artes y Letras, especialización en Teatro y Culturas del Mundo. A partir de esa formación, con alto contenido de teoría teatral que pretendía proveer una óptica multicultural de los fenómenos de la escena, se afianzó mi búsqueda en relación con la singularidad que aporta el cruce de culturas al fenómeno teatral. Sumado a esto, mi propia experiencia y recorrido escénico en dicho país dieron cuenta de hasta qué punto los marcos de producción son determinantes a la hora de definir un tipo de pensamiento en relación con la práctica escénica.1


    Derivada de la decisión de vincular la producción de pensamiento acerca de la escena con la práctica en sí misma es que surge la búsqueda de espacios específicos en que se trabaja esta articulación, y esa es la razón por la que empecé a indagar en diversas agrupaciones y equipos de investigación que se dedican especialmente a propiciar ese cruce, sea en el marco de investigaciones específicas o habilitando espacios de formación que posean esta impronta. Algunos de los pioneros en esta línea de trabajo (desde principios de los años 2000) son Robin Nelson y el grupo de investigación acerca de PaR (Practice as Research) en la Universidad de Londres y la investigación acerca de PARIP (Practice as Research in Performance) en la Universidad de Bristol, Inglaterra; la investigación que lleva adelante Estelle Barrett en la Universidad de Deakin, en Australia; el equipo multidisciplinar de Performance Philosophy de la Universidad de Surrey, en Inglaterra, coordinado por Laura Cull; Arno Boehler y el Grupo PEEK, que trabajan en el marco de una investigación sostenida por la Universidad de Artes Aplicadas de Viena. Con este último equipo tuve la suerte de hacer una pasantía de investigación de ocho semanas, gracias a la cual pude incorporar un nuevo marco disciplinar que aportó a mi investigación nuevos autores y referencias para pensar la colaboración entre filosofía y artes de la escena, prácticamente desde el polo opuesto al que venía trabajando.


    Así es como el objeto de esta investigación se definió en torno a los posibles recorridos que pretenden cruzar teoría y práctica escénica. Desde ahí, mi estudio se organizó a partir del interrogante que suscita pensar la práctica artística en términos de producción de pensamiento, reconociendo, por supuesto, que la complejidad del cruce entre conocimiento teórico y saber práctico es mucho más profundo que la simple articulación entre estos dos campos de conocimiento. Suscribo a Robin Nelson (2013: 19), quien afirma que “volver porosa la institucionalización binaria entre teoría y práctica implica un compromiso interactivo y dialéctico entre el hacer y el pensar”. En este libro me interesa estudiar el cruce entre dos espacios de producción de pensamiento (práctica teatral y reflexión en torno a esa práctica) para ver hasta qué punto la división o encuentro entre ellos interviene en la posibilidad de una sistematización de los procesos de creación.


    Dicho esto, la intención de esta investigación ha sido problematizar los espacios en que el artista escénico puede fundarse en cuanto intelectual autónomo a partir de la sistematización de las prácticas de actuación y de la reflexión en torno a ellas. Esto podría colaborar con la discusión vigente acerca de los vínculos entre práctica escénica y reflexión sobre la práctica escénica en el campo teatral de Buenos Aires.


    A partir de la hipótesis de que la teoría sobre la praxis en la tradición teatral argentina ha existido y es identificable a partir de ciertas características discursivas particulares es que intentaremos describir a través de la problematización teórica de los tres ejes elegidos (credo poético, subjetividad poética y resistencia) y de su utilización en el caso testigo de un grupo de creadores a los cuales consideramos como ejemplo en cuanto propiciaron y continuaron la reflexión acerca de la actuación en el campo de la escena nacional. El recorte de dichos creadores se producirá para el presente estudio en función de seis personalidades que por distintas razones dan cuenta de su concepción del cuerpo de actuación como territorio de resistencia. Cabe destacar que tanto la elección de los ejes como del objeto con el cual se ejemplifica intenta saldar la escasez de estudios sobre la reflexión acerca de la praxis de actuación. Es también por esta razón que este estudio no aspira a ser exhaustivo ni exclusivo. Con esta investigación no se pretende agotar toda materialidad teórica proveniente de la praxis en el teatro argentino, sino que se busca acercar una metodología que trabaje sobre el discurso en torno a las prácticas de actuación desde los mencionados casos testigo. Creemos que, debidamente desarrolladas, estas categorías pueden resultar útiles para aquellos teóricos, críticos e historiadores que quieran estudiar el teatro desde una perspectiva en la que se analicen tanto las prácticas teatrales como las reflexiones que en torno a ellas producen los creadores. En última instancia, estas categorías también podrían proveer herramientas para aquellos artistas que se interesen por sistematizar la reflexión en torno a sus prácticas.

  


  
    
      
        1. En esa instancia, algunos teóricos estudiados durante esos años fueron clave para pensar en estos fenómenos y su posible sistematización, sea por habilitar zonas de articulación de estos aspectos o, por el contrario, porque postularan una separación intrínseca entre teoría y práctica, que no podemos evitar cuestionar. En todos los casos, estos son los referentes que han colaborado y, de alguna manera, se vuelven base de nuestro presente análisis: Patrice Pavis (1983, 2000), Anne Ubersfeld (1983), Michel Foucault (1986, 1992, 2010), Gilles Deleuze (2008) y Jean-Pierre Zarader (2009), entre otros. Es, en gran medida, a partir de estos teóricos que pretendemos encauzar nuestra indagación acerca de la reflexión del artista escénico acerca de su práctica, articulando fundamentalmente el aspecto teórico francés y el aspecto teórico-práctico del campo teatral argentino.

      

    

  


  
    Introducción


    En Crítica de la cultura y de la sociedad Theodor Adorno resalta una separación intrínseca entre los conceptos de teoría y praxis, enclavada en una dicotomía mayor que será la del sujeto-objeto. Desde ahí afirma que “mientras que la praxis promete sacar a las personas de su encierro en ellas mismas, siempre ha estado cerrada; por eso los prácticos son inabordables y la referencia de la praxis a los objetos está socavada a priori” (Adorno, 2009: 675). En sus notas, Adorno va haciendo un recorrido por las “diferencias históricas” (683) en que viven ambos conceptos, y haciendo foco especialmente en la teoría y la praxis en los procesos sociales el autor dirá:


     


    La praxis no transcurre con independencia de la teoría, ni esta con independencia de aquella. Si la praxis fuera el criterio de la teoría, se convertiría por el bien del tema probandum en la patraña que Marx criticó y no podría alcanzar lo que quiere; si la praxis se basara simplemente en las indicaciones de la teoría, se endurecería doctrinariamente y además falsificaría la teoría. (Adorno, 2009: 693)


     


    Por lo tanto, en esta lógica de imbricación entre teoría y praxis no habría posibilidad alguna de subordinación de una frente a la otra, sino que se da un tipo de “relación polar” (Adorno, 2009: 694) que sostiene esa tensión que las vincula. Además, las posibilidades de cruce entre ambas categorías, según el campo disciplinar en que se ubiquen, son múltiples y complejas. En el caso de la escena, los modos de producir reflexión de parte de un artista escénico acerca de su obra serán, a su vez, determinantes de la manera en que esa reflexión se integre a sus procedimientos.


    Partimos de la idea de que la poética de un artista escénico no requiere para manifestarse únicamente un marco material provisto por la escena, sino que se configura, por fuera de esta, en las reflexiones que determinan su mirada en torno a su práctica artística. Específicamente en este campo, la articulación entre teoría y práctica1 es compleja porque implica dos modos de producción de pensamiento con tiempos y lógicas diferentes: el saber práctico y el conocimiento teórico.


    Evidentemente, todo proceso de creación implica una búsqueda en torno a materiales, recursos, ideas y antecedentes en el campo en que se inscribe, pero solo algunos creadores se interesarán, además, por sostener estas búsquedas, produciendo reflexión teórica en torno a sus prácticas artísticas. Los puntos en que consideramos que se conforma este tipo de producción de insumos teóricos derivados de las prácticas podrían dividirse en la investigación inherente a la búsqueda (la creación artística en sí misma), la elaboración de conceptos y la producción de pensamiento desde el material específico.


    Por otra parte, sabemos que no toda teoría surgida de la práctica es resistente per se, pero podemos aseverar que el artista que produce reflexión en torno a su praxis es un artista eminentemente autónomo2 que piensa sus propios procedimientos para reflexionar también acerca del marco en que inserta su poética singular. Dado que los modos reflexivos que se generan dentro del campo artístico se multiplican conformándose como un espacio de producción de pensamiento acerca del mundo en que ese creador escénico se inscribe, este trabajo pretende propiciar un desarrollo teórico que contemple las instancias de separación y encuentro entre teoría y práctica en diversos momentos del teatro argentino.


    Creemos que la articulación entre la producción de pensamiento sobre la escena y la práctica artística en sí misma exige una modalidad de cruce propicio que no vuelva una subalterna de la otra. En nuestra investigación, tenemos la intención de estudiar los diversos tipos de relación que un artista escénico ejerce con su obra (credo poético) para configurar un tipo de abordaje procedimental atravesado por esas reflexiones (subjetividad poética). A su vez, consideramos que existe un tipo de discurso específico, que surge de las prácticas, y que es el discurso resistente del sujeto escénico. Es desde ese tipo de textualidad que pretendemos pensar los modos de articulación entre práctica y reflexión derivada de la práctica. Utilizaremos nuestros propios conceptos para configurar los modos en que la producción de teoría derivada de la práctica se vuelve resistente y escapa a los paradigmas dados acerca de cuál sea “la palabra autorizada” para generar pensamiento acerca de la escena argentina.


     


    * * *


     


    Para encarar esta investigación nos apoyamos en evidencia que da cuenta de que la teoría sobre la práctica en la tradición teatral argentina se hace presente y se vuelve identificable a partir de ciertas características discursivas particulares. A través de la problematización teórica de los tres ejes elegidos (credo poético, subjetividad poética y resistencia) intentaremos evidenciar este fenómeno.


    Para hacerlo, la noción de credo poético se enfoca en el abordaje específico que el artista escénico pueda generar en torno a su práctica durante el acto reflexivo, la categoría de subjetividad poética piensa los modos en que se configuran esas reflexiones a partir de los procesos y los contextos del sujeto escénico durante su praxis creadora y la noción de resistencia funciona como un recorte a partir del cual nos enfocamos en un tipo de práctica escénica en que el cuerpo de actuación se concibe como un territorio que se enfrenta al orden homogeneizante y hegemónico en las prácticas de la escena.


    Este planteo teórico organizado desde esos tres ejes se estudiará a partir de su utilización en cada caso testigo del grupo de artistas (organizados en dos tríadas en cuanto “propiciadores” y “continuadores”) que hemos pensado como referentes nacionales en lo que refiere a la reflexión acerca de la práctica de actuación, tendiente a la concepción de esta como confluencia entre cuerpo y resistencia.


    Consideramos la problematización del abordaje reflexivo del artista frente a sus propias prácticas como uno de los modos de darle valor a su figura en cuanto intelectual específico (Bak-Geler, 2003). Teniendo en cuenta esto, pretendemos que del cruce de los tres ejes conceptuales surjan categorías que resulten útiles para analizar no solo las prácticas de los artistas escénicos, sino también la reflexión teórica en torno a esas prácticas.


    La intención es problematizar los espacios en que el artista escénico puede fundarse en cuanto intelectual autónomo a partir de la sistematización de sus propias prácticas y de la reflexión en torno a ellas. No obstante, cabe destacar que con este enfoque de trabajo no se pretende agotar toda materialidad teórica proveniente de la praxis en el teatro argentino, sino que buscaremos acercar una metodología para pensar la discursividad acerca de la praxis a partir de diversos casos testigo.


     


    * * *


     


    En la actualidad, la cuestión de la confluencia entre la práctica y la reflexión sobre la práctica se encuentra en el centro del análisis teatral. Para estudiarla es importante destacar que la reflexión que los artistas puedan desarrollar sobre su obra de ningún modo cerrará el sentido de la obra en sí. Todo material escénico posee un pensamiento que le es inmanente; por lo tanto, esas reflexiones (del artista sobre su obra y de la obra en sí misma) conviven con otras (que son las que pueden aportar críticos, investigadores, historiadores, etcétera). Para la presente investigación pretendemos poner en el centro la reflexión de los artistas en torno a sus prácticas porque consideramos que, en muchos casos, esas reflexiones son verdaderas teorías no formalizadas. Consideramos clave jerarquizar ese pensamiento y otorgarle un espacio específico teniendo en cuenta que para hacerlo no basta con transcribirlo, sino que habrá que sistematizarlo y focalizarlo; para eso es necesario contar con categorías que sean externas a él. Al hacerlo pretendemos escapar de los dos espacios tradicionales en que se suele ubicar un investigador o crítico para trabajar con la materialidad reflexiva del artista: aquellos que creen que lo que dice el artista es una verdad definitiva, y quienes omiten ese aporte porque lo consideran una mediación innecesaria entre su producción crítica y la obra en sí.


    La intención del presente trabajo, entonces, será propiciar un desarrollo teórico que contemple estas teorías y marcos de articulación con los que nos hemos encontrado durante nuestro recorrido y que, en asociación con nuestros propios conceptos, active un espacio de reflexión a partir de la confrontación con el teatro porteño, del cual en parte también provenimos.


    1. La práctica entendida como discursos de espesor


    En lo que respecta al registro de las prácticas reflexivas dentro de la teoría de las artes y especialmente dentro del campo teatral, desde el siglo XVIII aparecen gran cantidad de escritos en los que artistas escénicos elaboran reflexiones acerca de su práctica. Estos escritos (más o menos fragmentarios) se han presentado en forma de memorias, diálogos, cartas, tratados, manuales, manifiestos, etcétera. Una de las personas que se han ocupado de sistematizar estos trabajos, en el campo teatral internacional, ha sido Noëlle Guibert (1992), quien analiza y clasifica una serie de textos de artistas escénicos en torno a su propia producción artística.3 Lo que unifica los materiales reflexivos acerca de sus prácticas son las descripciones de su propia producción y las opiniones en torno a ella (desde su evolución hasta su postura política e ideológica, incluyendo su estética y su punto de vista artístico). Algunos de estos textos proveen elementos derivados de una técnica o metodología de trabajo sobre la que sostienen su praxis, en muchos casos sin antes haberlos sistematizado. El inicio de este tipo de producción discursiva se sitúa en el momento en que la concepción de teatro deja de estar ligada únicamente al texto para que la escena pase a ser objeto de reflexiones teóricas. Afirmará al respecto Catherine Naugrette (2004: 34):


     


    Según se ubique al teatro del lado del texto o de la escena, o ambos, será tomado a cargo sea por la filosofía y la estética clásica (desde la antigüedad hasta el siglo XIX), sea por la propia estética teatral. Desde Aristóteles hasta Hegel, pasando por el clasicismo francés y la época romántica, el discurso estético sobre el teatro se confunde con la poética de la literatura dramática. Solo con el surgimiento de la puesta en escena en la década de 1880 el campo de la representación se incluye en el arte teatral y llega a ser objeto de reflexiones teóricas.


     


    Vemos que, hasta fines del siglo XIX, la escritura sobre la producción teatral se basaba en el estudio de los textos dramáticos y su génesis, y solo a partir de las reflexiones de los directores la escena cobrará centralidad. Naugrette se ocupará de estos asuntos en el marco de su Estética teatral,4 material que tomamos como referencia para nuestra propia investigación.5 Es a partir de la emergencia del director escénico moderno6 cuando comienza a producirse un tipo de reflexión singular en torno a las prácticas. Desde André Antoine en adelante, múltiples son los casos de artistas escénicos que reflexionan acerca de su quehacer (Stanislavski, Brecht, Artaud, Kantor, Copeau, Meyerhold, Brook, entre muchos otros). Esta práctica sostenida se terminará de reafirmar en el siglo XX cuando se produzcan textos en que los artistas escénicos se interroguen sobre el sentido de su praxis, su producción, la inscripción política y social de estas, así como sus búsquedas artísticas en general.7 Cabe mencionar que, si bien en nuestra investigación hemos optado por no dar cuenta de estos antecedentes de modo exhaustivo, ellos son un referente ineludible que no puede ser obviado.8 En lo que refiere específicamente a la historiografía teatral argentina, vemos que no existen aún trabajos que hayan abordado esta problemática específica de manera sistemática, aunque sí hay trabajos parciales que constituyen importantes aportes al estudio de los modos en que los creadores reflexionan acerca de sus prácticas.


    En este sentido, resulta indispensable distinguir aquellos escritos en los que se elaboran discursos generales sobre lo teatral de aquellos que cuentan con un espesor particular e involucran descripciones densas –en términos de Clifford Geertz– de la práctica escénica misma. Son estos últimos los que nos interesa estudiar, por más que en ellos los materiales teóricos implícitos no se presenten de manera clara y evidente (nuestro trabajo consistirá en relevar y sistematizar esos materiales que no siempre se perciben a simple vista). Se trata de verdaderos discursos de espesor en torno a la práctica escénica.


    Estos discursos de espesor resultan esenciales a la hora de construir nuestro objeto, pero no lo constituyen centralmente. En este sentido resulta de gran utilidad abordar el trabajo desarrollado por diversos grupos que se ocupan sostenidamente de la articulación entre práctica teatral y reflexión sobre la práctica (a continuación, condensaremos los trabajos que llevan adelante Robin Nelson, Arno Boehler, Gilberto Icle y Jean-Frédéric Chevallier) con los que compartimos presupuestos teóricos y metodológicos.


    En este trabajo nos centraremos específicamente en los discursos de espesor en torno a las prácticas de actuación, especialmente en aquellas que configuren pensamiento acerca de esas prácticas como territorio de resistencia desde el cuerpo (cuerpo que produce sentido de manera autónoma de otras lógicas externas a él: textos, directivas del director, etcétera). Tales prácticas y discursos dan cuenta de una especificidad del teatro argentino.


    2. Referentes internacionales


    El campo investigativo internacional incluye varios casos de artistas que producen a partir de una mirada doble, en tanto creadores e investigadores simultáneamente. Algunos de ellos son Gilberto Icle (Brasil), Trimukhi Platform (Francia-México-India) y el PEEK Project (Austria). Lo que nos interesa reconocer en cada uno de los ejemplos que veremos a continuación es la manera en que se plantea el cruce y dónde aplican los insumos teóricos que produce cada uno de estos equipos de trabajo.


    En primer lugar, mencionaremos los Estudios de la Presencia desarrollados por Gilberto Icle9 en Brasil, en función del contexto particular de las formaciones artísticas y su inserción profesional. Icle habla de un aspecto híbrido de la instrucción en que los docentes son también creadores e investigadores, es decir que practican un triple rol que alimenta y enriquece cada aspecto. Lo describe como un tipo de estudio que “se circunscribe exactamente en la necesidad de pensar formas, maneras y caminos de ese tipo de investigación: la de los procesos de creación de prácticas performativas” (Icle, 2012: 183). Los Estudios de la Presencia se conforman, entonces, ante la ausencia de un análisis del hecho teatral en relación con los procesos internos de la construcción creativa. A partir de esto Icle confirmará que el carácter autorreferencial (que surge al tomar el propio trabajo como tema de investigación) compite con la posibilidad de generar sistematizaciones que escapen a las tendencias más extendidas en el dominio de la investigación artística (en el caso trabajado por este autor, en Brasil). Se trata de aquellas fuertemente marcadas por la lingüística, la semiótica y los estudios literarios. Estas disciplinas excluyen el proceso de creación para concentrarse exclusivamente en las obras terminadas, encarándolas en cuanto objetos fijos. Acordamos con la mirada de este teórico ya que comprendemos que el tipo de análisis requerido para tomar contacto con la materialidad discursiva de un sujeto escénico puede ser el que se lleva a cabo durante el proceso creativo y no únicamente el análisis crítico de la obra acabada.


    En segundo lugar, Trimukhi Platform,10 que organiza la forma en que concibe la articulación entre la práctica y la reflexión sobre la práctica a partir de lo que Jean-Frédéric Chevallier llamará investigación-creación. Ante la idea de la articulación específica entre producción de material teórico y aplicación práctica, Chevallier afirma que “la reflexión teórica de nada sirve para explicar lo que uno quiere en la práctica, sirve para dejar de dudar donde no importa hacerlo […] Es muy importante mantener un estado de inquietud y de no convencimiento” (en Diéguez, 2009a: 269). Por lo tanto, al concebir esta articulación de manera recíproca, la investigación se genera jerarquizando ese cruce y habilitando puntos de encuentro o de contacto en que el trabajo con el “otro”11 se vuelve imprescindible. Ligado a esto, se pone en valor la idea de que una parte importante de la investigación consiste en compartir los resultados que de ella deriven. Consideran que el pensamiento teórico es confrontado con otras perspectivas y desplazado por nuevas inquietudes. Por esta razón, para este grupo, el dispositivo investigativo se formula como una condición para experimentar y profundizar diversas preocupaciones de la acción social y jerarquizan la multiplicidad por fuera de la lógica rentable de la producción consumista. En este cruce propuesto vemos de qué modo la pretensión de abordar el material escénico en términos teórico-prácticos puede llegar a tener una aplicación en el campo en que esa materialidad se inscribe, modificándolo.


    En tercer lugar, debemos mencionar el caso del grupo PEEK,12 que parte de la tensión entre filosofía y arte desde un trabajo de historización de ambas disciplinas. De esto derivan las dos inquietudes principales del grupo: la primera tiene que ver con la pregunta acerca del cuerpo ausente13 en la construcción actual de la filosofía (Boehler, s/f) y la segunda se refiere a la manera en que se lleva adelante una formación teórica en filosofía (dirigiéndose hacia la profundización en un tema en particular) que deriva en diversas versiones de sobreespecialización, lo cual dificultaría o imposibilitaría la aplicación de esos conceptos. Esta agrupación de filósofos y artistas pretende ver qué puede aportar la filosofía al arte escénico, dentro de los códigos productivos de este último. En este punto, este proyecto funciona como una especie de experimento no solamente en el ámbito de la filosofía sino también dentro del campo de las artes. El festival de investigación que organizan, Philosophy on Stage, se vuelve el nodo central del proyecto. En él, artistas, filósofos y científicos se reúnen para trabajar desde la escena diversas conceptualizaciones filosóficas. Se apoyan especialmente en aquellas que reconocen al espacio escénico como fundante para producir teoría. Además, siguiendo a Nietzsche, afirman que el arte no se encuentra escindido del proceso de autorreflexión y conceptualización propio de la filosofía.


    Por último, otro enfoque que propone un abordaje específico para trabajar la problemática de la escisión entre la práctica y la reflexión sobre la práctica en las artes escénicas y cuenta con varios años de desarrollo es aquel que toma a la práctica como investigación (PaR, Practice as Research), abordado por Robin Nelson.14 Este autor define PaR como un “proyecto de investigación en el cual la práctica es el método de investigación clave y donde una práctica (la escritura creativa, la danza, la música, la representación teatral, las artes visuales, el cine o cualquier otra práctica cultural) funciona como evidencia sustancial de una investigación en curso” (Nelson, 2013: 8-9). Alguna de las dificultades que esto incluye es lo que refiere a integrar el discurso del artista en la investigación, ya que la noción de metodología (investigativa) “tiende a excluir la parte especulativa y puramente poética inherente a la creación. Dentro de esta dinámica el artista queda relativamente excluido” (Allegue y Magrin-Chagnolleau, s/f). Ante esta perspectiva, la figura del artista-investigador no podría ser únicamente la de un investigador que “aplique” las prácticas artísticas a su metodología investigativa porque esto perpetuaría la problemática de que una de ambas prácticas se encuentre supeditada a la otra15. Como hemos dicho anteriormente, en el caso de nuestro objeto de estudio pretendemos articular la práctica y la reflexión sobre la práctica escénica con la intención de proponer una metodología que habilite nuevas configuraciones para pensar los modos de análisis de la práctica y de la reflexión teórica sobre ella. En última instancia también creemos que los artistas podrían llegar a aplicar estos insumos para generar (o sistematizar) una materialidad reflexiva en torno a sus propios procesos de creación.16 Es por esta razón que los abordajes mencionados funcionan como referentes del presente trabajo en cuanto proponen espacios a partir de los cuales puede darse el cruce entre práctica escénica y pensamiento derivado de esa práctica. En este caso específico, pretendemos localizar nuestro estudio en un segmento del campo teatral argentino y enfocarnos en lo que concierne puntualmente al discurso sobre las prácticas de actuación. Para hacerlo, trabajaremos a partir de los ejes propuestos que serán los vectores a partir de los cuales pretendemos estudiar los discursos de espesor de los artistas que conforman el grupo sobre el que puntualizamos nuestro corpus.


    3. Referentes argentinos


    Partimos de la idea de que la poética de un artista escénico no requiere para manifestarse únicamente un marco material provisto por la escena, sino que se configura, por fuera de ella, en las reflexiones que determinan su mirada en torno a su práctica artística. Como hemos mencionado, en este campo disciplinar la articulación entre teoría y práctica se complejiza al implicar dos modos de producción de pensamiento: el saber práctico y el conocimiento teórico (los cuales tienen lógicas procesuales y tiempos metodológicos diferentes). Evidentemente, todo proceso de creación implica una búsqueda en torno a materiales, recursos, ideas y antecedentes en el campo en que se inscribe, pero solo algunos creadores se interesarán, además, por sistematizar estas búsquedas, produciendo reflexión teórica en torno a sus prácticas artísticas.


    En el campo teatral argentino, la producción de este tipo de insumo se ha dado de diversas maneras. Situándose en un momento específico de la escena nacional, Beatriz Trastoy (2004: 35) detecta que, si bien el teatro siempre se ha pensado a sí mismo, desde las últimas décadas del siglo XX “las preocupaciones metateatrales de la escena occidental se intensifican matizadas estética e ideológicamente”. Esta inquietud deriva en una singularidad autorreflexiva de las prácticas de la escena, que la autora explica que han producido, a su vez, “modificaciones en la lectura-interpretación de su escritura dramática y escénica y, por consiguiente, en las estrategias discursivas de la crítica académica y periodística que dan cuenta del fenómeno” (35). Este gesto, que Trastoy lee manifiesto en varias poéticas de ese momento histórico (específicamente en obras con referencias cientificistas), se configura como un recurso metateatral de significaciones múltiples que alude, de manera oblicua, a modos en que el teatro se piensa a sí mismo críticamente. Dirá que en estas obras “el teatro se autopostula como sujeto que conoce, que busca conocer y, al mismo tiempo, como objeto de conocimiento”, analizándose a sí mismo y analizando al espectador que se encuentra con ese objeto. Pero en la lectura de la aplicación de estos “mecanismos” agregará:


     


    Sin embargo, a pesar del pretendido rigor de los procedimientos empleados, que remedan la metodología de la investigación científica, poco y nada se avanza en el conocimiento del teatro ni en el de las instancias que lo constituyen. De este modo, se ponen en crisis tanto la teoría y la práctica teatrales en sí mismas como la conflictiva relación que las vincula. (37)


     


    Luego afirmará que será rol de la crítica superar esa separación radical, al concebirse como un tipo de producción discursiva que se asuma como eminentemente creativa, tanto como el objeto que analiza. Pero, más allá de a quién corresponda hacerse cargo de la ausencia de articulación entre teoría y práctica escénica en el campo teatral nacional, resulta significativo ver que se ha detectado una modalidad autorreflexiva que no termina de expandirse, pero se encuentra latente en diversas búsquedas poéticas, es decir, desde la praxis artística.


    Cercano a este momento histórico, Osvaldo Pellettieri (1998b: 149), por su parte, va a identificar una producción poética que rotulará como teatro de resistencia:


     


    ¿Qué entendemos por teatro de resistencia? En principio, lo es contra la cultura oficial y su movimiento irradiador que tendió a absorber y neutralizar a la modernidad marginal latinoamericana. Ya no pretende la ruptura del sistema teatral anterior sino que dentro de él propone una nueva manera de hacer teatro, sin dejar de lado los modelos del pasado. La recontextualización y refuncionalización del discurso moderno se construye en esta cultura de resistencia a partir de la supresión de las oposiciones forma/contenido, realismo/formalismo, cultura alta/cultura popular. Trabaja también con el culto de la nostalgia, el pastiche y la palabra popular como mito.


     


    Por lo tanto, aquí tenemos dos variables, que podrían ser las recurrencias temáticas de las poéticas en sí y el posicionamiento en el campo que habilitan un tipo de producción escénica. Por un lado, Trastoy detecta un trabajo especular de autorreferencia dentro de fenómenos de la escena que repercutió en la recepción, según afirma, y también en los modos de hacer crítica para adecuarse a esas lógicas autorreflexivas. Es decir que el campo aledaño a la práctica se adecua a esas autocríticas o formas de puesta en cuestionamiento de las poéticas. Por otro lado, Pellettieri (1998b: 160) propone una lectura en torno a ciertas poéticas que considera de resistencia en función de una producción que “trabaja sin texto previo, como un teatro de creación colectiva, orientada por el director”, es decir, una impronta de trabajo escénico que pone por delante la búsqueda de un cuerpo poético como productor de sentido. Ambas búsquedas podrían alinearse en correlación, aunque hasta este momento esto no ha sido contemplado.


    Podemos atinar a pensar que aquello que Trastoy detecta como un intento estéril de poner en cuestionamiento el conocimiento sobre el teatro y sobre sus elementos constituyentes puede ser la puerta de entrada de una figura discursiva otra: la del artista autónomo y reflexivo que busca modos de trabajar sobre una poética que será la de los cuerpos presentes. Consideramos que quizá sea a partir de ahí que se empieza a generar un tipo de textualidad discursiva singular que pone en cuestionamiento una división radicalizada entre teoría y praxis en la escena argentina pero que convive con un conflicto que está eminentemente segmentado: no hay manera de encontrar un espacio en que esos discursos se encuadren.


    Estas textualidades se instalan como disidentes, como una especie de híbrido que no se puede catalogar del todo porque no pertenece a la academia, pero tampoco pertenece únicamente a la zona de la práctica escénica. Podría decirse que se trata de un tipo de insumo teórico que vive por sí mismo y que se hace manifiesto en algunas personalidades específicas del campo de la escena argentina. Las principales voces que amalgaman esa diferencia entre teoría y praxis serían, a nuestro entender, Eduardo Pavlovsky,17 Alberto Ure,18 luego Ricardo Bartís19 y, en la generación posterior (con menos sistematización escritural pero gran caudal teórico-reflexivo), Alejandro Catalán,20 Bernardo Cappa21 y Analía Couceyro.22 Por lo tanto, desde un primer análisis de los textos de estos exponentes podríamos afirmar que existe, desde hace años, una modalidad de práctica escénica en el campo teatral argentino que contiene reflexividad y producción de insumos teóricos asociados a ella, pero que se encuentra invisibilizada por una lógica disciplinar segmentada que pareciera no reconocer allí un cruce evidente entre teoría y praxis artística.23


    4. Antecedentes de modos de análisis de los discursos de espesor


    Además de lo dicho, puesto que nos resulta ineludible reconocer los trabajos anteriores que han tomado procesos de creación escénica como objeto de análisis para estudiarlos en su desarrollo, nos sería imposible pensar el teatro argentino sin reconocer las contribuciones fundamentales de diversos investigadores que han trabajado en la línea que nos interesa encarar. En el caso de Osvaldo Pellettieri, además del aporte que hemos mencionado en relación con el recorte específico que nos interesa tratar a partir de la noción de resistencia, no podemos dejar de mencionar su amplio trabajo en esa dirección, tanto en su Diccionario biográfico estético del actor en Buenos Aires (2009) como en De Toto a Sandrini: del cómico italiano al “actor nacional” argentino (2001). El punto de mira en estos trabajos es la elaboración crítico-teórica desde el análisis de los materiales acabados. En nuestro caso, nos interesaría tomar esta referencia para modificar la óptica, ya que abordamos el proceso de creación escénica a partir de la mirada de los propios artistas, en la construcción de una subjetividad concreta, sobre la cual ellos mismos hablarán.


    Por otro lado, Jorge Dubatti en el estudio de las llamadas micropoéticas y a partir de la filosofía del teatro, ha dado espacio de diversas formas a los distintos autores, actores y directores teatrales para reflexionar sobre sus prácticas, entre ellos algunos de los referentes fundamentales de la escena actual nacional como Eduardo Pavlovsky (2001a, 2004), Ricardo Bartís (2003) y Mauricio Kartun (2001) (su noción de que el “teatro teatra” entre otras cosas y ensayos como Escritos 1975-2005, recopilación de artículos teóricos) hablando por su propia voz y sistematizando sus experiencias creativas.


    En la Argentina también encontramos grupos de teóricos que investigan las prácticas artísticas a partir de la crítica genética, cuya metodología se basa en estudiar el hecho artístico en cuanto proceso creativo y no como producto acabado. Dicha metodología comprende un interés en el cruce entre la teoría y la práctica escénica, pero priorizando la puesta en valor de la génesis del hecho teatral. Dos ejemplos de este abordaje singular son el caso del grupo de Investigación de Procesos Creativos en Artes del Espectáculo (IPROCAE) bajo la dirección de Martín Rosso y el Grupo de Investigación en Artes Escénicas dirigido por Cipriano Argüello Pitt.


    En una línea similar pero no idéntica (ya que también se pone en valor el estudio de los procesos de creación escénica, aunque en una dirección diferente), existe también el trabajo desarrollado por un equipo de investigación de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, en Tandil. Este equipo (que desarrolla el proyecto de investigación llamado “La investigación como creación y la creación como investigación: artefactos escénicos”), con Gabriela González y Paula Fernández a la cabeza, desarrolla trabajos acerca de investigación en la práctica, produciendo diverso material teórico y llevando a cabo eventos de intercambio en que contemplan la dimensión performativa de la investigación en el campo de las artes escénicas (Jornadas Internacionales de Investigación a través de la Práctica Artística).


    Silvina Díaz (2009) también ha desarrollado un amplio estudio basado en las diversas concepciones del actor y la actuación en el campo teatral argentino. Para este trabajo tomamos como referencia su desarrollo teórico, especialmente sus configuraciones en torno a la valoración del cuerpo del actor como fundante de la escena. Sin embargo, nuestro enfoque tiene otro punto de vista puesto que la especificidad de Díaz para su análisis se basa en la perspectiva de la antropología teatral (especialmente desde los postulados artaudianos y grotowskianos) y su incidencia en el teatro nacional.


    Karina Mauro, por su parte, también se ha ocupado de trabajar la discursividad del sujeto escénico en torno a sus prácticas, pero enfocándose especialmente en los modos de describir la actuación en cuanto fenómeno particular. Esta autora reconoce la ausencia de una reflexión teórica sobre la actuación “como objeto específico, que brinde las herramientas conceptuales básicas para emprender un análisis de las técnicas utilizadas por los actores” (Mauro, 2011: 8). Nos interesa especialmente la búsqueda de Mauro en torno a la falta de registro y transmisión de elementos actorales y nos sumamos a su intención de saldar esa ausencia. Afirma que la falta de ese registro radica en que siempre la vista se puso sobre los elementos “controlables” del hecho escénico, es decir, la figura del autor, y posteriormente la figura del director. Sumado a esto, desde nuestro punto de vista esa ausencia tiene que ver también con los espacios tradicionales de legitimación del discurso24 en torno a la praxis artística, frecuentemente reducido a la producción de material teórico-crítico desde la academia, pormenorizando las reflexiones de los creadores en torno a sus prácticas y restringiéndolos al rol de meros productores.


    Más allá de reconocer los trabajos preexistentes que han marcado una línea en la dirección hacia la cual nos interesa encarar este estudio, nuestra intención es pensar el teatro actual a partir de categorías que permitan poner en relación lo que los artistas hacen con lo que los artistas dicen hacer (es decir, la concepción de su praxis teatral como tal). Consideramos que nuestras categorías se ocuparán de abrir una zona que no han abierto los trabajos anteriores, partiendo de la certeza de que un artista autónomo será aquel capaz de sistematizar la producción de insumos reflexivos acerca de su práctica, tanto en la producción de metatextos hasta (y, sobre todo) en la práctica artística en sí misma.


    5. Antecedentes argentinos de pensamiento en las prácticas


    Sobre las prácticas de la escena que se dan en el campo teatral nacional (principalmente desde la década de 1980) Alejandro Catalán (2001) va a reconocer una práctica actoral que se caracteriza por (a) la heterogeneidad; (b) la autonomía; (c) la singularidad (d) el uso del lenguaje, y (e) la puesta en valor del cuerpo. Agregado a esto, dicha práctica radica explícitamente en la ruptura con la representación y en la búsqueda de la profundización de una autonomía escénica. Esta idea que Catalán va a destacar, y que reconoce en los modos de hacer propios y en los de sus contemporáneos, tiene relación directa con aquellas observaciones que Pellettieri detectaba ya en la práctica de Bartís (conformándose por lo tanto como un emergente de aquel eslabón pionero que habilitaba una reflexión acerca de la práctica de actuación).


    Siguiendo esta lógica en que se establecen rupturas de las poéticas dadas como canónicas en el orden del lenguaje, el actor que se encauza en esta búsqueda sería un creador capaz de producir “una singularidad expresiva e imaginaria” (Catalán, 2001: 18). Esta singularidad se conforma a su vez como creadora de sentido y permite la invención de procedimientos de ficción. Acompaña a esta figura específica la de un director que ya no se ocupará de poner en escena a ese actor (que ahora se apoya en la singularidad y no en la utilización de su técnica como camino hacia la interpretación adecuada de un texto), sino que debe intervenir la situación escénica “nominando lo singular y desalojando lo que cae en la representación” (19) y, en segundo término, interviene desde afuera en el trabajo con el cuerpo productor del actor en vistas a aquella singularidad productora de lenguaje.


    Este tipo de posicionamiento frente a la práctica de actuación conforma una articulación entre práctica escénica y reflexión en torno a esa práctica, esta es la razón por la que lo consideramos clave en el marco de nuestra investigación, que se ocupa de pensar la producción de discursos reflexivos de parte de creadores escénicos. Desde ahí consideramos que esa práctica, que cuenta con su correlato en un discurso escénico en el que se jerarquiza lo singular para la producción de sentido, tiene su réplica en la conformación de discursos teatrales manifiestos en la elaboración de insumos teóricos derivados de la práctica escénica. Si bien Catalán es quien propone la categoría de “producción de sentido actoral”,25 como veremos, varios son los exponentes del campo teatral argentino que podríamos alinear en esa búsqueda.


     


    * * *


     


    La investigación en arte es un proceso exploratorio que el sujeto escénico lleva a cabo mientras produce artísticamente.26 De todos modos, cabe considerar que no todos los artistas tienen interés en producir categorías y materiales en el marco disciplinar de la investigación en arte. Esto no implica, evidentemente, que la articulación entre ambas disciplinas, o su ausencia, sea determinante de un tipo de producción creativa específica, sino que la diferencia radica en el espacio de aplicación en que estos cruces pueden darse a conocer.


    Una cuestión que se nos ha presentado problemática durante la elaboración de esta investigación es aquella por la cual se establece la diferencia entre el artista que genera conceptualizaciones en torno a la obra de arte y aquel que produce pensamiento dentro de la obra artística. En el primer caso habría una producción de pensamiento acerca de la práctica artística que se da por medio de conceptualizaciones que son tangenciales a esta, pero quedan por fuera de ella. En el segundo caso, cuando el artista produce pensamiento dentro de la obra, se genera una conceptualización utilizando toda la batería de conceptos que la obra porta en sí misma (lógica interna, determinaciones en relación con una poética, respuesta a un recorrido procesual concreto, etcétera) y que se activan durante la situación de producción.


    Haciendo una transposición disciplinar de la distinción, podemos tomar la configuración que elabora Christopher Frayling y Royal College of Art (1993) en torno a las artes visuales y el diseño –luego también retomada por Henk Borgdorff (2012)–, al pensar en diversos tipos de investigación en artes. Frayling piensa acerca de tres categorías: la investigación dentro de las artes, la investigación a través del arte y la investigación para las artes. Según este autor, la investigación dentro de las artes hace referencia a la investigación histórica, la investigación estética, la investigación dentro de un conjunto de perspectivas teóricas dentro del arte (social, económica política, ética, cultural, etcétera). Los soportes en que puede darse este tipo de investigación suelen incluir tesis de doctorado o de maestría. Es un tipo de investigación lineal ya que existen múltiples archivos desde los cuales derivar sus reglas y procedimientos. Por su parte, la investigación a través del arte se divide en investigación de materiales, evolución del trabajo creativo, investigación de los procesos creativos. Y finalmente, la investigación para las artes, considerada como la más compleja de las tres, se trata de la investigación cuyo producto final es la obra.27 Su meta no es necesariamente el conocimiento comunicable sino el sentido estético.28


    Pensando entonces en esta delimitación, advertimos que toda práctica escénica implica una indagación en términos de forma y una búsqueda que requiere una investigación durante el proceso de creación de una puesta en escena. Desde aquí hacemos la diferencia entre el artista escénico que produce insumos teórico-reflexivos para aplicarlos a sus propios procedimientos de creación29 y aquel que produce insumos teóricos desde la práctica artística que supera la aplicación de dichos insumos en sus propios objetos de trabajo para trascender y llegar hasta otros espacios (académicos, de divulgación, instituciones educativas o espacios de investigación asociados a aquellas, etcétera).30


    Es desde esta configuración de la producción de saberes dentro de la práctica artística desde donde reconocemos a un artista escénico que se constituye, además de como agente cultural y creador, como intelectual específico, en dos direcciones: de la práctica hacia la reflexión teórica y viceversa. De ahí es que nos interesa reafirmar que la complejidad del cruce entre conocimiento teórico y saber práctico es mucho más profunda que la simple articulación entre teoría y práctica escénica. Por esta razón consideramos que los artistas escénicos se encuentran en condiciones de sistematizar sus experiencias, sus recorridos y sus procesos gracias a (y no a pesar de) encontrarse inmersos en ellos.


    A partir de lo dicho, mantener la separación entre teoría y práctica teatral opera como uno de los elementos que atentan directamente contra la producción de un pensamiento integrador entre conocimiento artístico e investigativo, ya que impide una visibilidad en conjunto de las prácticas creadoras y el pensamiento del artista acerca de estas. Si bien se ha considerado esta dualidad como un verdadero desafío, ello se confirma al detectar una producción de pensamiento teórico no sistematizado dentro de las prácticas artísticas, así como la voluntad de utilizar recursos que provienen de la escena dentro de las prácticas teóricas. A su vez, el carácter efímero y móvil de las artes performáticas plantea desafíos importantes frente a la idea del conocimiento más o menos fijo y mensurable que asociamos a una investigación teórica.


    La razón por la cual consideramos clave el hecho de producir pensamiento desde las prácticas artísticas es que este puede ser más preciso que el que se conforma al tomar las prácticas en cuanto objeto del análisis crítico-teórico. Para pensar acerca de la reflexión teórica sobre la práctica escénica nos alineamos con la creencia de que, como dice Octavio Paz (2006: 145), “la creación funciona como revelación de la propia condición original del artista”. Por lo tanto, si la experiencia poética es una revelación de la condición original del sujeto artístico, la “revelación” que menciona Paz no se activa en tanto descubre algo externo o ajeno a este, sino que sería “el poeta quien crea al ser” (145). Por ponerlo en otras palabras, es el sujeto artístico quien termina de configurar al sujeto social en la permanente articulación y configuración de su obra y su pensar en torno a ella. En relación con el orden en que se conforma lo dicho y para que se pueda generar una teorización en este ámbito siempre habrá una praxis por delante. Como afirma Vasili Kandinsky (2003: 40):
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