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Pero no se trata de remarcar aqui la
novedad de este formato dialdgico, por-
que semejante desdoblamiento se ad-
vierte ya en la «Entrevista imaginaria a
Mario Levrero», 1992, pergefiada por el
propio autor uruguayo). Lo relevante es
en qué medida se enrevesa el juego pa-
ratextual: PJG elige parala tapadel libro
una fotografia suya no exenta de miste-
rio, con el torso desnudo, haciendo ade-
man de besar una serpiente enroscada
entre sus brazos, y enmarcado todo en
la entrada de una casa de madera con
enigmaticos dibujos de su autoria. Ello
remite claramente a Johnny Snake, un
personaje creado a su vez por «Pedro
Juan» —es decir, la sombra de la som-
bra— que figura como responsable de su
obrapoética, nomenos autoficcional que
su narrativa. Sobre todo me interesa su-
brayar El tltimo misterio de John Snake
(2013), poemario con el que parece dia-
logarlafotodelaportadaantedicha, pero
aqui con el atractivo de abrir una brecha
intergenérica (poesia) en la refraccion
delyocreador.

Desde el prisma de textos, autores 'y
poéticas bien dispares, en esta acelera-
da sinopsis he intentado esbozar el rol
que laintermedialidad —en especial la
fotografia— adquiere en calidad de he-
rramienta que, por un lado, redunda en
una mayor densidad narratoldgica, inci-
diendo en la codificacidn textual, modi-
ficando contratos de lectura; y, por otro,
fracturando identidades autoriales, ex-
pandiendo la red de yoes proliferantes
mucho mas alla de los dominios de la
diégesis, empujandolos hacia el area de
unaepitextualidad creciente que havisto
ensanchadas sus dimensiones.
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MULTIPLES Y DISIMILES SON LOS CAM-
bios estéticos evidenciados en los princi-
pales campos teatrales argentinos desde la
reapertura democratica en el afio 1983. No
obstante, sin caer en reduccionismos esté-
riles, podemos reconocer en las experimen-
taciones escénicas autorreferenciales una
de las invariables o constantes que, parale-
lamente a otras tendencias en desarrollo,
se observan en los distintos centros de pro-
duccidn artistica del pais.

Un punto de inflexién en las experimen-
taciones escénicas autorreferencialeslas ha-
Ilamos en dos proyectos ideados porla direc-
torateatral Vivi Tellas enlaciudad de Buenos
Aires, puntualmente, nos referimos alos ci-
clos Biodrama. Sobre la vida de las personas
y Archivos,! efectuados entre los afios 2002y
2008, aproximadamente.

Biodrama tuvo como consigna general
narrar de manera escénica la vida de una
persona viva, quien ademas podria —si el di-
rector lo creia conveniente— participar del
espectaculo. De este modo, su programacion
estuvoformadapor doce puestasen escena,a
saber: Temperley, sobrelavidade T.C. (2002),
de Luciano Suardi; Barrocos retratos de una
papa (2002) de Analia Couceyro; Los ocho de
Jjulio. Experiencia sobreelregistro del paso del
tiempo (2002), de Beatriz Catani y Mariano
Pensotti; Una forma que se despliega (2003)
de Daniel Veronese; Sentate, un zoostituto de
Stefan Kaegi (2003), por Stefan Kaegi; El ai-
re alrededor (2003) de Mariana Obersztern;
Nunca estuviste tan adorable de Javier Daul-
te (2004); El nifio en cuestion (2005) de Ciro
Zorzoli; Squash, escenas delavida de un actor
(2005) de Eduardo Cozarinsky; Salir lasti-
mado (2006) de Gustavo Tarrio; Budin inglés
(2006) de Marina Chaud; Fetiche (2007) de
José Maria Muscari.

Paralelamente, Vivi Tellas organizo el se-
gundo ciclo, como ya dijimos, titulado Archi-

vos, el cual implico otro modo de abordar un
«umbral minimodeficcién» enloreal (Tellas,
2008). En este caso, la mencionada teatrista
asumio la funcion de directora escénica de
los siguientes montajes: Mi mamd y mi tia
(2003), en la que —precisamente— Graciela
y Luisa, madre y tia de Vivi Tellas, despliegan
distintos relatos familiares y autobiografi-
cos. Asi, las dos mujeres sefaradies de mas de
70 afos, nos ofrecen sus testimonios, con la
documentacion de tales emociones, sensa-
ciones y recuerdos. Tres filosofos con bigotes
(2004) pone en escena a Eduardo Osswald,
Leonardo Sacco, Alfredo Tzveibel, tres profe-
sores de filosofia de la Universidad de Buenos
Aires, quienes discuten o problematizan los
vinculos entre la vida personal y la filosofia
como practica profesional. Escuela de con-
duccién (2004) es otro eslabon del ciclo, en
esta obrala directora/dramaturga mencio-
nada coloca en el escenario a sus profesores
de manejo, puntualmente, ados docentes del
Automovil Club Argentino y ala inica em-
pleada de la empresa que no sabe conducir.
Con ellos, el montaje indagara en las para-
dojas urbanas de la vida en un automoévil. El
cuarto espectaculo fue Cozarinsky y su médi-
co (2005), en la que el escritor y cineasta Ed-
gardo Cozarinsky y Alejo Florin —su médico
personal y amigo por mas de 40 afios— anali-
zan el vinculo entre la medicinay el cine. En
Mujeres guias (2005), Tellas investiga en la
teatralidad de las guias de turismo, para esto
aborda las vidas de tres profesionales del ci-
ty tours y de los museos Etnografico y Jardin
Botanico dela capital nacional. Elaltimo tex-
to de esta serie fue Disc Jockey (2008), en el
que Carla Tintoréy Cristian Trincado,dosre-
conocidos DJs de Buenos Aires, escenifican
sus gustos, exploraciones y trances musica-
les, ademas exponen sus desafios para hacer
bailaralas personas.

O Lasreferencias sobre ambos ciclos teatrales
fueron extraidas de labase de datos on-line de Vivi
Tellas: http://www.archivotellas.com.ar
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El corpus de obras teatrales descrito pro-
mueve numerosos problemas de investi-
gacion en el campo de los estudios autorre-
ferenciales, autobiograficos o, de especial
interés para nosotros, en el terreno de las
teorias autoficcionales. Efectivamente, algu-
nos de estos problemas podrian enmarcarse
en los siguientes objetos de estudio: prime-
ro, el dramaturgo que ocupa un lugar central
en el texto, aunque transfigura su identidad
dentro de un relato inverosimil o fantastico.
Segundo, el dramaturgo que, siendo el pro-
tagonista y performer del relato concebido
apartir de fuentes biograficas, configura un
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imaginario-otro sobre su propio yo, es decir,
aqui se plantea la intrinseca alteridad del yo,
olapremisade que «solo siendo otro, soy yo».
El tercer caso posible es el dramaturgo que,
sin personificarse oactuarenlaobra, partici-
padelaestructuraficcional con intervencio-
nes subjetivas (fantasias, miedos, deseos, re-
cuerdos) formuladas de manera metateatral
o metadiscursiva. En suma, estos objetos de
analisis tienen aires de familia con las tipolo-
gias propuestas por Vincent Colonna (2012:
85-122), esto es: la autoficcién fantdstica, la
autoficcion biograficaylaautoficcion especu-
lar, respectivamente.

En efecto, tal como hemos planteado en
un trabajo precedente, en el campo de las ar-
tes escénicas, las categorias sobre lo autofic-
cional derivadas de la narrativa —como es el
casodelateoriade Colonna— develan, porlo
menos, dos ejes de reflexion: uno, qué es hoy
ladramaturgia o, fundamentalmente, como
se ejerce la funcion dramatoldgica en el arte
contemporaneo; otro, cual fue el devenir es-
téticodel teatro documental o eldocudrama,
un proceso que haregistrado el «giro subjeti-
vista» (Sarlo 2005) hacialo autorreferencial.

En relacion con este ultimo cariz del pro-
blema, es decir, respecto de los cambios es-
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téticos registrados en el docudrama conven-
cional, ya hemos planteado nuestra vision
sobre el tema, al reconocer cambios poéticos
en la apropiacion teatral de documentos ob-
jetivosy subjetivos (véase Tossi 2015: 92-93).

Por consiguiente, a partir de las experien-
cias del Biodrama'y del proyecto Archivos,
como asi también de otros casos que men-
cionaremos mas adelante, en este ensayo
desarrollaremos el eje de reflexion asociado
conlafuncién dramaturgica, tomando como
objeto una modalidad creativa presente en
lamayoria de los montajes teatrales mencio-
nados, nos referimos a la denominada «dra-
maturgia del actor», esto es, desde nuestro
punto de vista, la principal metodologia es-
cénica sobre la cual se puede concebir la «au-
toficcion performaticar.

En suma, si nos preguntamos, équién
escribe en el teatro contemporaneo?, la
respuesta a este interrogante no aludiria —de
manera dominante— al consabi-
do autor como un dramaturgo de
gabinete, encerrado en los limites
imaginarios de su escritorio. Hoy,
larespuesta a esta cuestion impli-
ca asumir la existencia de un su-
jeto creador multiple, compuesto
por diversas voces, las de los ac-
tuantes y las de los operantes del
acontecimiento teatral. En este
sentido,espertinenterecuperarla
nocion de dramaturgia propues-
ta por el director e investigador
Eugenio Barba (1990: 77), para quien dicha
actividad no remite a la escritura de un texto,
sino a un «trabajo escénico de la accion», esto
ultimo, seguin la etimologia de la palabra dra-
maturgia: drama/acciony érgon/trabajo. De
este modo, hoy el dramaturgo es un creador
colectivo, un tejedor de acciones en escena,
independientemente del sujeto responsable
de escribir u organizar la notacion dramatica
final paraelregistrolegal o comercial del texto.

A partir de esta l6gica modal y referencial
podemos inferir que la relacion de equiva-
lencia en un hipotético teatro autoficcional
podria ser: actor/dramaturgo/director =
performer = personaje, estableciéndose una
variante que podriamos llamar «autoficcion
performatica», quizas, la inica modalidad
posible de reconoceren el arte teatral.

Las interrelaciones de los componen-
tes autor o scriptor (actor-dramaturgo-di-
rector), performery personaje, es decir, las
equivalencias con la reconocida formula-
cion realizada por Gerard Genette (1993),2
nos ofrecen una puerta de entrada al analisis
pretendido. Puntualmente, {qué implican-
cias estéticas posee la funcion dramaturgica
cuando ésta coincide con la funcién perfor-
maticaen escena?

Desde esta perspectiva, podemos inda-
gar en la concepcion del actor/dramaturgo/
performer, quien ofrece a los relatos teatra-
les contemporaneos determinadas matri-

ces yoicas y poéticas. Para avanzar en este
sentido, ponemos en dialogo las proposi-
ciones genettianas sobre la autoficcion con
la «ecuacion» sobre el actor, enunciada por
Vsévolod Meyerhold, esta es: N= Al + A2
(Hormigén1998: 230).

En efecto, el director teatral y ensayista ru-
so expuso esta férmula con el fin de explicarla
interdependenciadel actor en sulabor, quien,
por un lado asume una tarea impuesta desde
el exterior por el constructor/director (Al) y,
por otro lado, su trabajo se complementa con
lafuncién del ejecutor (A2), y por ser tal res-
ponde a singulares condicionamientos cor-
porales y subjetivos internos. Sin embargo,
como ha observado el tedrico argentino José
Luis Valenzuela (2011), la relacion «aditiva»
que Meyerhold ided en 1922 hoy no refleja
la «complejidad» (Morin, 1994) del proceso
creativo escénico, pues aquella relacion adi-
tiva deberia ser revisada desde cuatro opera-

ciones estético-actorales congruentes en la
escena contemporanea: incluir, estar inclui-
do, unir (conjuncion) y separar (disyuncion).
Estos procedimientos estético-actorales son
los que las dramaturgias autorreferenciales
descritas utilizan y, quizas, son las herra-
mientas o los dispositivos que nos permiti-
rian pensarlo autoficcional en el teatro.

Por ende, cuando en los casos escénicos
citados el performer es un actor/dramatur-
go que interpela a supropio «yo» en el esce-
nario, se ponen en funcionamiento las cua-
tro operaciones indicadas, siendo el «yo»
el objeto de inclusion (extrinseca e intrin-
seca), de conjuncion y disyuncidn. Por este
proceder, se funda un espacio estratégico
para ese 0jo que se mira a si mismo, con el
fin de ser revisitado especularmente por un
«otro». En sintesis, ¢qué cualidad o poten-
cialidad estética tiene el «yo» del performer
objetivado en escena?

La «memoria herida»: ejemplos de
autoficcion y dramaturgia del actor
Desde nuestra perspectiva de analisis,
los fundamentos estéticos de esta moda-
lidad creativa suponen multiples vias de
desarrollo. En este ensayo, nos ocuparemos
de la fuerza poético-politica ofrecida por
el «yo» inclusivo, conjuntivo y disyuntivo
diseminado en el relato teatral. Para avanzar
enestalectura, haremosbrevesreferenciasa

los casos de estudio que, siguiendo los postu-
lados biodramaticos y archivisticos formula-
dos por Vivi Tellas, indagan en la «<memoria
herida» (véase Ricoeur 1999) del actor como
fuente dramaturgica.

Definitivamente, en el marco de la posdic-
tadura argentina, la subjetividad del actor es
una matriz poético-politica que los escena-
rios nacionales han consolidado; en particu-
lar, aludimos a los textos teatrales que abor-
dan determinadas «cicatrices» yoicas como
causalidades sociohistdricas especificas, por
ejemplo: los testimonios sobre las distintas
visiones del terrorismo de Estado enuncia-
dos por los hijos de militantes u otras frac-
ciones sociales plasmados en la obra Mi vida
después de Lola Arias (2009); o los relatos del
actor y excombatiente de la guerra de Malvi-
nas Miguel Angel Boezzio, escenificados en
la obra Museo Miguel Angel Boezzio, con di-
reccién de Federico Ledn (1998); o también,

desde otra perspectiva, hallamos
los discursos actorales y autorrefe-
renciales sobre el cuerpo gay y/o el
cuerpo travesti, entendidos como
corporeidades abyectas que logran
interpelar al yo del actor, al exponer
sus propias «cicatrices» en escena,
tal como podemos observarlo en
los espectaculos Carnes tolendas
de Camila Sosa Villada y Maria Pa-
lacios (2009) o en Mantfiesto... por
amor a los hombres de Facundo Ve-
ga Anchetay Patricia Garcia (2014),
entre otros multiples casos y tendencias que,
por razones de economia argumentativa, no
exponemos en este articulo.

Estos ejercicios autoficcionales parten
de la memoria herida personal para cons-
truir —en el orden imaginario— una singular
e inestable «otredad yoica», con evidentes
connotaciones ideoldgicas. Por lo tanto, en
estos casos de estudio se observa cdmo la
modalidad denominada «dramaturgia del
actor» promueve la utilizacién escénica de
fuentes biograficas, extraidas de los ciclos
vitales del performery documentadas o cer-
tificadas por su propio cuerpo. No obstante,
para que este cuerpo/documento (fisico,
imaginario e intersubjetivo) logre un efecto
de sentido autoficcional, el «yo» del actor de-
be ser deconstruido, tal como ha argumenta-
do Ana Casas (2012) en sus estudios.s

Esta operacidn ficcional plantea una deli-
berada indistincion entre el «sujeto escéni-
co» y el «sujeto de laescenax, entre el rostroy
lamascara. No obstante, esta ambigiiedad se

@ Recuérdese que Genette (1993: 66-72) estudialas
diferentesrelaciones entre el Autor, el Narradory
el Personaje.

® Téngase en cuenta que ladeconstruccion ficcional
delyo formaparte del reservorio imaginario
argentino, principalmente, porlatradicién del
«simismo» que laliteraturade Jorge Luis Borges
instald enlos campos simbdlicos locales.
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tornarelativa sila comparamos con lanocion
de «biografema» de Roland Barthes, en la que
—sabemos— se establece una interpelacion a
laidentidad monolitica, evidenciada en el «si
mismo» de la autobiografia convencional, es
decir, aquella que se organiza en un ciclo vital
ordenado y cronoldgico: infancia y familia,
escolaridad, profesionalizacion, matrimo-
nio, emigracion, jubilacion, etc. En efecto, la
dramaturgia del actor que analizamos funda
un efecto de sentido autoficcional porque im-
pugna este relato sobre el «si mismo» lineal y
complaciente, al mostrar las heridas, huellas
o trazados difusos de lo vital. Vale decir, la au-
toficcion performatica hace estallar la «mu-
seificacion del si mismo» —tal como argu-
mentaRegine Robin (2005: 50-51)—y expone
los fragmentos de ese yo abierto, agujereado.
Estasformasteatrales muestran el procesode
imaginacion sobre el «yo»,aquel que «solo es»
porque se autoimagina en escenay porque es
reescritode maneracolectiva.

En conclusion, la autoficcidon performatica
yladramaturgia del actor se interrelacionan,
por ser modalidades estéticas y metodologias

de creacion en las que, desde estratégicas dis-
tintas, un grupo determinado asume el com-
promiso poético de indagar sobre aquellos
fragmentos amorosos ofrecidos por el cuerpo
vivoy sin mediaciones del performer, estotilti-
mo, con el convencimiento de que esa decons-
truccién del «yo» junto con «otros» puede ser
comprendida—entre otraslecturasposibles—
como unatarea politico-artistica.
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